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INTRODUCCION

El Colectivo teatral Proyecto 3 fue un grupo de teatro independiente que surgi6 a
finales de 2003, con sede en la ciudad de México.

El presente informe académico es la cronica de cuatro de siete montajes
realizados por el Colectivo teatral Proyecto 3 entre marzo de 2004 y octubre de 2009.
Durante ese lapso me desempefié como actriz, motivo por el cual me interesa hacer un
recuento de mi trabajo en este grupo, especificamente en cuatro montajes: Los tres
suefios de Rosaura, Maquina Hamlet, Gaudeamus desde México y Bombay railways,
todos dirigidos por Jean-Frédéric Chevallier. Asimismo haré referencia a un trabajo que
formo parte de un conjunto de tres puestas de pequefio formato que en 2006 realizo el
colectivo en espacios no teatrales y con un elenco de no mas de dos actores, bajo la
direcciéon de Jean-Frédéric Chevallier. Se trata de los trabajos escénicos: Sin titulo,
Discurso capital y La vaca multicolor, esta ultima es a la que haré alusion.

También haré constante mencién de cuatro trabajos, que con el elenco base de
Proyecto 3, fueron dirigidos por dramaturgos y directores extranjeros, en periodos de
residencia artistica durante la tercera y cuarta Noche de teatro, en 2007-2008 y 2009
respectivamente.

Haré un breve recuento de la trayectoria del director Jean-Frédéric Chevallier,
del surgimiento del grupo y la forma en la que conoci el trabajo de Jean-Frédéric
Chevallier.

Jean-Frédéric Chevallier es maestro en filosofia, sociologia y teatro y doctor por
la Universidad de la Sorbonne en Paris. Desde 1992 dirigié la compafiia de teatro

experimental Feu Faux Lait con la cual realiz6 catorce trabajos escénicos, mismas que



se presentaron en diversos lugares de Europa (Francia, Espafia) y algunos paises de
Latinoamérica como El Salvador y Ecuador.

Ha publicado algunas de sus investigaciones en revistas especializadas de
Francia, Canadé, El Salvador, Bélgica y México.

Ha impartido talleres de investigacion teatral, donde plantea de manera practica
sus investigaciones y preocupaciones sobre el gesto teatral contemporaneo, en diversos
paises y en México, principalmente en Distrito Federal. Con alumnos de dichos talleres
realiz6 algunos “espectaculos-camino”, concepto que explicaré mas adelante.

En 2002 realizo6 el primer montaje de Los tres suefios de Rosaura con alumnos
que mas tarde integrarian la compafiia con la que escenificé Callejon de lis.

A raiz de un Taller de investigacion impartido en 2003 surgi6 el primer elenco
que integraria Proyecto 3. En ese taller conoci a Jean-Frédéric Chevallier, y me integré
al grupo.

El nombre de Proyecto 3, obedecia a la intencion de articular tres ejes, por un
lado la creacidn artistica, es decir todo lo referente al trabajo propiamente escénico; un
segundo eje fue la investigacion académica, coloquios, talleres, sesiones de
investigacion y finalmente la vinculacion con otros publicos alejados del quehacer
teatral, a partir de talleres y presentaciones.

Al interior del grupo nunca tomamos el membrete de teatro posmoderno,
tampoco denominamos el teatro que hicimos como posdramatico, aunque por supuesto
lo posdramético y muchas de las premisas de lo posmoderno atravesaron el trabajo
escénico de Proyecto 3. A mi entender lo importante del teatro que realizamos no era la
categorizacion sino el resultado para con el espectador. Recuerdo a Jean-Frédéric
Chevallier enfatizando que el nuestro era un teatro del presentar porque buscaba la

exaltacion de los sentidos en el presente para que el espectador pudiese exultar su



presente. En los capitulos Il y 111 expondré con mayor amplitud los objetivos del teatro
que hicimos.

El grupo inici6 su trabajo con dos sesiones de investigacion (Instituto de Artes
de la Universidad Autonoma del Estado de Hidalgo, 2004), el reestreno de Los tres
suefios de Rosaura (Casa Talavera, Universidad Autonoma de la Ciudad de México,
2004). Posteriormente presentd Maquina-Hamlet (Museo Nacional de las Culturas,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2004), Gaudeamus desde México (Teatro
Sor Juana Inés de la Cruz, Teatro UNAM, 2005; Universidad del Claustro de Sor Juana,
2006; Instituto Cultural Helénico, 2007), Sin titulo (Casa Refugio Citlaltépetl y Casa de
Cultura de Azcapotzalco, 2006), Discurso capital (Ex-Convento Culhuacén, Iztapalapa,
2006), La vaca multicolor (Explanada del Palacio Municipal de Nezahualcoyotl, 2006),
Bombay railways (Teatro Arg. Carlos Lazo, UNAM, 2007-2008).

Enunciaré los trabajos que realizamos bajo la direccion de directores extranjeros
, cuatro de ellas en el marco de las Noches de teatro: Extreme Orient bajo la direccion
del coredgrafo y bailarin francés Frank Micheletti, Muestra de los hombres de menos
del director escénico y dramaturgo francés Matthieu Mével, El ojo de los adivassi
dirigida por el artista plastico también francés Julien Nenault, Rastros rostros y
Heteroglosias ambas dirigidas por el director y dramaturgo colombiano Victor
Viviescas.

En 2005 Proyecto 3, organizd conjuntamente con el Instituto de Estudios
Teatrales de la Universidad de la Sorbonne Nouvelle, jornadas de trabajo en el festival
de Avignon, Francia. Realiz6 dos peliculas: Questa € la fine del mondo? (mencién
honorifica en el Festival de Ensenada, 2006), y Drawning Princess (con Darpana
Academy of Performing Arts, India, 2007-2008). Desde 2007 produce el Cabaret

literario franco-mexicano, en colaboracion con la Embajada de Francia en México.



Paralelamente llevo a cabo talleres en casas hogar del DF, en Naucalpan, en el
Municipio Totonaco de Huehuetla (Puebla) y seminarios en coordinacion con “17,
Instituto de Estudios Criticos”.

En noviembre de 2004, 2006, 2007 y septiembre de 2009 Proyecto 3 organizé un
Coloquio internacional sobre el gesto teatral contemporaneo que en cada ocasion,
concluyd con una Noche de teatro.

Los artistas e investigadores participantes a los coloquios y Noches de teatro,
venian de Alemania, Argentina, Chad, Colombia, Congo, Cuba, Espafa, Filipinas,
Francia, Italia, Japon, México y Polonia. Las sedes fueron la UNAM, la Universidad
Autonoma de la Ciudad de México, el Centro Nacional de las Artes, la Universidad
Autonoma del Estado de Hidalgo, la Universidad del Claustro de Sor Juana, Casa
Refugio Citlaltépetl, Museo Nacional de las Culturas y Casa Vecina. Estos encuentros
recibieron el apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, la Secretaria de
Cultura del Gobierno del Distrito Federal, la Fundacion del Centro Histdrico, el INAH,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Internacional, las embajadas de Francia y
de Espafa, la cooperativa de los trabajadores de Pascual, la Facultad de Filosofia y
Letras y Difusion Cultural UNAM.

A continuacion describiré en qué consistian las sesiones de investigacion,
coloquios, residencias artisticas y Noches de teatro.

Las sesiones de investigacion eran una suerte de retiro de una o dos semanas de
duracién, en alguna sede (casa, instituto o centro) preferentemente lejos del D.F., en
donde los miembros del colectivo nos dedicdbamos exclusivamente a la exploracion
tedrica y practica de las premisas que impulsarian el siguiente montaje. Se buscaba que
a partir del aislamiento, el colectivo ademéas de cohesionarse, contara con un tiempo

privilegiado para llevar al extremo sus reflexiones y preocupaciones.



Dichas sesiones antecedian el inicio de los ensayos y se volvieron indispensables
para preparar y optimizar el trabajo de montaje.

Los Coloquios sobre el gesto teatral contemporaneo eran el espacio académico
dedicado a la reflexion tetrica sobre las razones filoséficas y motivaciones estéticas,
sociales y culturales del teatro contemporaneo. Durante tres o cuatro dias previos a la
Noche de teatro, ponentes de distintos paises presentaban sus investigaciones ante
publicos conformados en su mayoria por estudiantes de teatro. Los coloquios sirvieron
de pretexto para reunir gente de cualquier parte del mundo, que hace y goza el teatro. En
total se realizaron cuatro coloquios, en 2004, 2006, 2007 y 2009.

Previo a los coloquios, se invitaba a algunos de los participantes al mismo, a
pasar una estancia de una, dos o tres semanas en el Distrito Federal con la finalidad de
construir un montaje que seria estrenado durante la Noche de teatro. Las residencias
artisticas posibilitaron didlogos enriquecedores que fructificaron en montajes
sumamente satisfactorios tanto para el equipo creativo como para los espectadores.

Cada coloquio concluia con una Noche de teatro, que tal y como su nombre lo
indica, estaba integramente dedicada a presentar obras de teatro de manera continua,
desde las siete de la noche y hasta las siete de la mafiana del dia siguiente. Una Noche
de teatro generalmente estaba compuesta por cinco o siete creaciones escenicas, cuatro
conciertos y una o dos proyecciones de peliculas o documentales. Las Noches de teatro
eran una fiesta que celebraba el intercambio tedrico y practico realizado antes y durante
el coloquio. También fueron cuatro las Noches de teatro.

En el presente informe me enfocaré en la primera linea de trabajo del grupo: la
creativa. En el primero y el segundo capitulos haré referencia de la labor académica y en

el tercero a la labor social.



He escogido el formato de cronica porque considero que es un medio que me
permitira informar detenida y en ocasiones cronoldgicamente, lo acontecido en el
periodo que va de marzo de 2004 a octubre de 2009. Dicho formato me facilitara el
analisis y la reflexion de mi subjetividad expresada como emociones, estados de animo,
sentimientos y reflexiones que quedaron plasmados en mis bitacoras de trabajo.

Estas bitacoras son la principal fuente de informacion en la que se basa este
informe.

Las bitacoras estan registradas en cuatro cuadernos, al citar algin parrafo de las
mismas las nombraré en numero romano: bitacora I, Il, 11l y IV. Eventualmente
enunciaré la pagina de la que proviene la cita.

Cabe mencionar que debido a mi larga estancia en Proyecto 3, a lo largo del
presente informe, haré alusion a muchas aseveraciones en torno a cuestiones teatrales
que escuché innumerables veces en labios de Jean-Frédéric Chevallier y que no fueron
registradas fisicamente, todo estd en mis recuerdos, por tanto no me sera posible
acreditar debidamente la fuente.

He decidido hablar de forma mas especifica de cuatro de los siete trabajos de
Proyecto 3, por dos razones: la primera, porque en ellas participaron todos los miembros
del grupo, no asi en las tres restantes de formato pequefio. La segunda, porque creo que
en esos cuatro acontecimientos teatrales estd sintetizada la historia del grupo que
conformamos; son para mi una especie de mapa que echa luz a casi seis afios de trabajo.
A lo largo de esas cuatro experiencias pudimos dar respuesta a muchas de las
preocupaciones que nos acompafiaron desde la conformacién del grupo: el lugar del
espectador, la creacion de dispositivos teatrales que permitan el desplazamiento de los
espectadores, el trabajo con el espacio, el proceso de construccion de la escena y la

presencia del actor.
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Considero que al hablar de esas puestas, sintetizo mucho de lo que he pensado,
sentido y reflexionado a lo largo de los casi seis afios de estar y actuar con Proyecto 3.

Antes de explicar la estructura del informe, es necesario mencionar a las
personas que hicieron posible Proyecto 3. Es imposible nombrarlos a todos, pues hubo
quien estuvo unos dias, un par de meses, un afio, etc. Ante tal imposibilidad escribiré los
nombres de aquellos que estuvieron desde el inicio y decidieron permanecer hasta que
no hubo mas, y que después de todo, son los nombres que perviven en mi memoria:
Angeles Batista, Juan Diaz, Dulce Sanchez, Estela Quintero y por supuesto Jean-
Frédéric Chevallier.

Vislumbro tres etapas que me importa distinguir y que dan titulo a cada uno de
los tres capitulos que integran este informe: 1) Sesion de investigacion y apertura; 2)
Proceso de ensayos y 3) Temporadas
Etapa |
Sesion de Investigacion y Apertura:

Antes de comenzar los ensayos realizabamos sesiones de apertura que tenian la
finalidad de explorar libremente algunas de las premisas que orientarian los trabajos.

La sesion también iba encaminada a generar un espacio de convivencia,
cordialidad y respeto entre los integrantes.

Etapa Il
Proceso de ensayos:

Era el periodo de ensayos el tiempo de investigar a mayor profundidad los ejes
rectores del montaje. Habia un tiempo dedicado a la improvisacion y otro para definir lo
gue mas convenia a la estructura final de la obra.

Existia un momento en que el trabajo era expuesto a los espectadores y era ahi

donde estaba sujeto a las Gltimas y en ocasiones definitivas modificaciones.
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Etapa IlI
Temporadas:
El proceso continuaba abierto durante las temporadas y ésa era la etapa mas
importante de todas, puesto que era el tiempo en donde el hacer teatro cobraba sentido.
Las tres etapas mencionadas se llevaron a cabo para cada proceso de creacion de

montaje desde el inicio de Proyecto 3.
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CAPITULO |

Tiempo de Investigar

1. Creando colectivo

A lo largo de seis afios de trabajo, me tocd experimentar procesos diferentes en
la organizacion del grupo. En una primera etapa mucho del esfuerzo estaba enfocado en
poder establecer un claro entendimiento de lo que se pretendia hacer con el tipo de
teatro que Jean-Frédéric Chevallier nos proponia’.

Estaba ademas el interés de descubrir qué preocupaciones, motivaciones y
expectativas personales podrian tener cabida en el proyecto.

Después del primer afio de trabajo y luego de tres montajes, que supuestamente
marcarian el fin del proyecto, iniciamos una etapa donde, a sugerencia de los actores,
tendriamos que caminar hacia un trabajo mas colectivo.

Con colectivo queriamos decir que las decisiones, responsabilidades y todas las
actividades de Proyecto 3 serian asumidas por cada uno de los integrantes del grupo.

Durante el primer afio de trabajo, todas las decisiones fueron tomadas por Jean?,
los demas nos limitdbamos a opinar sobre el propio trabajo.

Para mi era claro que estaba a prueba y eso me hacia suponer que debia hacer lo
mejor posible lo que me correspondia, sin intervenir en asuntos que no eran de mi
competencia. A comienzos del segundo afio de actividades mi percepcion era distinta,

sentia que todo lo sucedido dentro y fuera del grupo me competia.

Y En los capitulos I1'y 111 explicaré ampliamente el teatro que realizé Proyecto 3.
2 A partir de ahora, dependiendo de la redaccion, me referiré indistintamente a Jean-Frédéric Chevallier
también como Jean-Frédéric o Jean.
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Por un periodo aproximado de tres afios intentamos diluir la jerarquia. Nos
dividimos en una especie de “comisiones”, por decirlo de algin modo. Cada comision
tenia el deber de informar sus avances en las juntas generales organizadas de manera
regular.

La calendarizacion de las reuniones dependia de la cercania de los eventos,
nunca habia una periodicidad Unica. La asignacion de actividades por comision se
realizé en funcién de las competencias, habilidades y gustos de los integrantes. Asi,
habia gente encargada de prensa, de difusion y vinculacion con colectivos y zonas
populares; vinculacion institucional, labores académicas, recaudacion de fondos y por
supuesto produccion general y produccidn ejecutiva.

Fueron pocos los avances, eran pocas las comisiones que funcionaban, otras
simplemente no caminaban, parecia que no habia interés alguno en obtener resultados;
desafortunadamente el supuesto interés por diluir la jerarquia no parecia ser compatible
con una practica que parecia pedirla a gritos.

La division del trabajo por comisiones se detuvo definitivamente, tuvimos que
reconocer que los resultados no eran los éptimos. Los siguientes meses, regresamos a un
modelo similar al del principio: Jean como director general, el equipo de produccién,
los asistentes de direccién y el equipo de actores.

Quisimos ser un colectivo, algunos queriamos un ideal de colectivo; incluso
olvidando que los ideales, cuando no resultan imposibles, al menos son dificiles de
llenar.

AUn asi, considero que nuestro trabajo estuvo plagado de pequefias acciones que
reflejaban el buen funcionamiento de un grupo heterogéneo de personas que estaban

profundamente convencidas de que lo que hacian tenia razon de ser y con esto me
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refiero especificamente a la creacion de eventos escénicos cuya finalidad principal era
propiciar movimientos en el espectador.

Pese a no satisfacer las expectativas de todos y cada uno, esas pequefias acciones
me hacen suponer que de una u otra forma siempre fuimos un colectivo, si por tal
entendemos a un grupo de personas que se organiza para cumplir ciertos objetivos y
que, a pesar de las diferencias, puede cumplirlos a cabalidad. No quiero hacer apologia
de los errores y fracasos organizativos; pese a ellos, siempre logramos la realizacion de
lo planeado, no hubo nada que dejaramos de hacer.

No abundaré en describir dichas acciones, daré un Gnico ejemplo.

Durante la realizacion de la segunda Noche de teatro en la Universidad del
Claustro de Sor Juana (diciembre 2006), tuvimos como invitado al grupo de danza
teatro Kubilai Khan Investigations.

La semana previa a la Noche de teatro, todos los integrantes de Proyecto 3 nos
dedicamos a hacer que los de Kubilai se sintieran como en casa, incluso si eso implicaba
dejar de ensayar lo que nosotros presentariamos en la Noche. El dia de las
presentaciones pasamos la mafiana y la tarde arreglando el escenario donde por la noche
bailarian los miembros de Kubilai. Ninguno de nosotros (los que entonces formabamos
parte de Proyecto 3) par6 de cargar, barrer, jalar, limpiar, sudar. Ninguno de nosotros

paro hasta las seis de mafiana del dia siguiente.
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2. Sesiones de investigacion.

Las sesiones de investigacion eran la manera de entrecruzar la teoria con la
practica, permitian un didlogo que motivaba transformaciones en la practica y
enriquecia la teoria.

Las sesiones de investigacion eran el punto de partida para el trabajo.

Previo al montaje, organizabamos una semana de investigacion teorica y
practica. En reuniones anteriores se seleccionaban los ejes tematicos (al principio s6lo
Jean lo hacia, después, cada integrante planteaba sus inquietudes), se vislumbraban
posibles ejercicios practicos para interrogar o dar solucion a los planteamientos.

Se buscaba una casa, preferentemente alejada de la ciudad. La intencién era
alejarnos de posibles distractores en espacios que naturalmente nos aislaran.

Estar lejos nos servia para estar cerca de lo que pretendiamos poner en cuestion
para el siguiente montaje.

Una vez en la casa o espacio de trabajo, Jean entregaba agendas a cada uno, en
donde las actividades a realizar estaban perfectamente estipuladas. No quedaba tiempo
libre, eran siete dias dedicados enteramente a trabajar con vista al nuevo montaje.

Nos dividiamos para que las labores de limpieza y preparacion de comidas
guedaran equilibradas.

Durante una semana con todos sus dias, la actividad empezaba a las siete de la
mafiana y terminaba a las diez, once o doce de la noche.

En quince horas cabia el desayuno, la reflexion tedrica a partir de textos leidos
previamente, la investigacion practica a partir de alguna nueva pregunta en torno al
lugar del espectador; las maneras de conmoverlo o estremecerlo®, la creacion de

dispositivos que le permitieran entrar, el trabajo actoral, cocinar y los trastes y otra vez

® En el siguiente apartado explicaré lo que entendiamos por dichos términos.
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las platicas sobre la entrega, el dar, el sentido, generar un espacio de vacio, un hueco
para que el espectador pueda entrar... y cocinar y la cena y las peliculas.

Las sesiones nos acercaban al montaje y a cada uno de nosotros; nos sirvieron
para comenzar a crear grupo y sobre todo para entendernos mejor, para empezar a

hablar con las mismas palabras.
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3. La formacion de un lenguaje.

Como todo grupo humano que convive por periodos prolongados, fuimos
encontrando la manera de volver mas eficiente la comunicacion al interior.

Algunos de los conceptos que describiré a continuacion fueron generados en el
colectivo francés (Feu faux lait) que dirigia Jean-Frédéric Chevallier en Paris y
asumidos por nosotros (Proyecto 3) con mayores o menores modificaciones. Algunos
otros fueron resignificados o afianzados para denominar ciertas cualidades actorales y
ciertas maneras de relacionarnos con los espectadores, es decir, lo que Ilamamos
modalidades actorales.

Cabe sefialar que algunas de esas categorias 0 conceptos no necesariamente
guardan una légica con su significado mas usual.

Mencionaré y explicaré las cinco modalidades actorales y tres conceptos mas que nos
fueron de gran utilidad: entrega, conmover y estremecer.

Sin estos conceptos y categorias no me hubiera sido posible entender lo que
estaba haciendo como actriz, ni mucho menos lo que podria hacer con respecto a mi

relacion con los espectadores.

Modalidades actorales.

Las cinco modalidades actorales con las que trabajamos fueron en un principio
la manera de entendernos escénicamente, de comprender lo que el director demandaba
de nosotros como actores y, especificamente de mi como actriz.

Con el tiempo comprendi que el trabajo de las modalidades sobrepasaba las
peticiones técnicas y se convertia en una manera concreta de estar con los espectadores;
cada una de las modalidades me sugeria un estado corporal y emocional distinto, cada

modalidad propiciaba un encuentro distinto con el espectador: “...Aunque se llamen asi
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(“actorales™), en realidad conciernen mas al espectador: son cuatro dindmicas para dar
lugar al espectador, como cuatro cualidades de entrega al otro, cuatro maneras de estar
(més que ser) durante el acto teatral.” *

Las cuatro modalidades actorales fueron asi denominadas por el colectivo teatral
que Jean-Frédéric presidia en Paris, de hecho una de ellas Feu faux lait lleva el nombre
de dicho colectivo.

Describiré cada una de las modalidades, lo que significd para mi su asimilacion
y su posterior apropiamiento. No haré un recuento de los ejemplos 0 una sucesion
cronologica. En tanto que mi proposito es describir las modalidades, tomaré ejemplos
salteados. Antes de ejemplificar, siempre comenzaré por transcribir un fragmento

descriptivo de cada modalidad.

Primera modalidad: Feu faux lait.
Feu faux lait. Se trata de un marcaje preciso, con una insistencia sobre la
presencia aqui y ahora del actor. El propoésito es producir una suerte de vacio
acogedor. Por supuesto, esas tres caracteristicas estan vinculadas: el marcaje
para dar contundencia a una presencia nunca exhaustiva, ahuecada pues. El
hecho de que el actor no haga aparentemente nada da la impresion de que esta
totalmente vacio, como si todo hubiera sido quitado y nada mas quedara el
presente. El espectador entra en relacion, porque también esta aqui presente.’
La primera aproximacioén al trabajo de las modalidades ocurrié en 2004 en la
reposicion® de Los tres suefios de Rosaura. Habia que memorizar el marcaje de otros,
cada escena tenia que ser exactamente igual a las que yo habia visto en las funciones del

primer montaje en 2003. Cabe sefialar que utilizamos videos de la puesta original como

método para copiar el trazo escénico.

“Coloquio internacional sobre el gesto teatral contemporaneo, México, Proyecto 3, UNAM, Escenologia,
2004, p. 81.

® Ibid., p. 82.

® La primera vez que se escenificé la puesta fue en 2003, con uno de los Talleres de investigacion teatral
impartidos por Jean.
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En la pagina 30 de mi bitacora I, anoté lo siguiente: “...tener el marcaje de otros
me es muy comodo... me ayuda a no repetirme. Tengo mucha confianza y seguridad al
trasladarme, al realizar esos movimientos que no son mios, pero que me agradan”.

Trabajar por primera vez sobre el movimiento absolutamente preciso que otro
habia inventado, me dio la posibilidad de preocuparme por llenar la forma. Percibi la
posibilidad de trabajar con claridad por un lado el movimiento y por otro la carga
emocional. Yo estaba acostumbrada a elaborar todo junto, revuelto; lo que
irremediablemente me llevaba a dar funciones muy angustiantes.

La precision de cada movimiento me dio certeza, sabia que todo ocurria con
exactitud y que nada, excepto los espectadores, concernia al azar.

Para los trabajos siguientes estructuramos las secuencias a partir de los
movimientos generados en algo que Jean-Frédéric llama “viaje musical”, que consiste
en hacer improvisaciones de movimiento libre, utilizando como detonante variaciones
musicales.

Los movimientos (ahora propios) continuaban exigiendo la precision requerida
en la modalidad descrita.

Durante la temporada de Maquina Hamlet (segundo trabajo del grupo)
comprendi la razén por la cual esta modalidad me produce tanto placer. En aquella
puesta tenia un marcaje extenuante: me bafiaba con agua helada en una fuente, corria y
gritaba, estrellaba objetos contra los muros, contra el suelo, corria, daba piruetas, volvia
a gritar, volvia a correr... terminaba exhausta, sin tiempo para premeditar nada, sin
tiempo para ponerme a pensar o pretender nada. Tenia qué hacer, mucho qué hacer, en
tiempo reducido y con suma exactitud. Toda mi energia y mis pensamientos estaban

entregados a las acciones, en hacer las acciones en el presente. Esto se asemeja a lo que
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dice Yoshi Oida: “Toda su concentracion tenia que estar dirigida a lo que hacia con el
cuerpo, y por lo tanto no podia pensar en ‘actuar’ de ninguna manera.” ’

En Extreme Orient (séptimo trabajo del grupo) trabajamos bajo la direccion de
Frank Micheletti, coredgrafo y bailarin francés. En la estructura de la obra los actores
alterndbamos escenas con las secuencias coreograficas de dos bailarines. Nuestro
marcaje era sumamente exacto. Recuerdo una intervencion mia, en la que repetia varias
veces una secuencia de movimiento a velocidad, mientras decia un texto de manera
pausada. Hacer esos movimientos me estresaba, pensaba que no tenia el entrenamiento
suficiente para que no resultaran torpes. Coordinar la parsimonia del texto, la intencién
con la que queria decirlo y la agilidad del movimiento, me preocupaba sobremanera.

No fue sino hasta el estreno de la obra en la tercera Noche de teatro que pude
centrar mi atencion en mi cuerpo, en percibir cada punto de tension y relajacion. Olvidé
la preocupacién por la intencion y las pausas. Y de cualquier manera surgieron las
pausas y las intenciones, s6lo que mas verdaderas, menos premeditadas, menos
“actuadas”.

El actor esta totalmente en lo que hace y es la razén por la cual nada mas
cuenta el presente —es lo que da fuerza a la presencia-. Al retirar todo lo que no
es el presente, aparece el vacio: un vacio que se puede comparar a un sifén en
el que esté atraido el espectador, un retiro pues que permite al mismo entrar.?

Estar ahi, sin pensamientos que medien entre la accion pura, concreta y mi
capacidad de ejecutarla, es para mi lo mas cercano a vivir el presente, un presente donde
no existe casi nada, en donde no pretendo ni espero nada, y justo en esa especie de

hueco es donde surge el encuentro con la mirada del otro que me hace sentir que puedo,

por unos instantes, reconocerme y reconocerlo plenamente.

" Oida, Yoshi, Un actor a la deriva, tr. Rodolfo Obregén, México, EI Milagro, 2003, p. 30.
& Coloquio..., p. 30.
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Segunda modalidad: Cotidiano.

...La disposicion del actor es cotidiana. No se trata de representar una accién
de la vida cotidiana sino de realizar frente al espectador un acto real, aqui y
ahora: barrer, instalar accesorios en el escenario, dar leche a un recién nacido,
hablar por teléfono, etc. Aunque la accion no sea ni realista ni representativa,
es real... La especificidad de esta modalidad es entonces un retiro de si mismo
en provecho de la accién. Pero aqui la presencia parece menos intensa, mas
difuminada. En la primera modalidad algo se abre por la inmersién del actor
en el presente y en el rigor de la ejecucidn de sus movimientos; en la segunda,
algo se abre por dispersion.’

Para mi fue dificil entender “no hacer nada”, nada que no fueran acciones
concretas como colocar una silla, mover una mesa, acomodar una tela; yo necesitaba
sentir que “actuaba”, si estaba en un teatro sentia que no podia pasar al escenario sin
tener una emocion especifica.

Es importante sefialar que pese a tratarse de acciones cotidianas, ello no quiere
decir de ninguna manera que sean acciones improvisadas 0 poco ensayadas. Al igual
que todo lo que sucede en escena, dichas acciones pasaban por un proceso de seleccion,
ordenamiento y regulacion temporal.

Hay una diferencia sustancial entre esta modalidad y la primera, pareceria que en
las dos se trata de participar de una “no actuacién”’®, de un espacio de retiro para
favorecer la accion; sin embargo, para mi como ejecutante, fue necesario distinguir dos
cualidades de movimiento y dos cualidades de energia diferentes para estar en una u
otra modalidad.

Para estar en Feu faux lait me era necesario tener un calentamiento previo muy
intenso, necesitaba sudar, sudar mucho, quedar casi exhausta, buscaba cansar mi cuerpo

para detener mis pensamientos, para asi poder enfocarme especificamente en la

precision con la que debia realizar las acciones.

% Ibid., p. 83.

19 Este fue un término usado al interior del grupo para diferenciar el tipo de actuacion al que estdbamos
acostumbrados para la creacion de personajes. Mas adelante describiré el cambio que para mi representd
pasar de un modelo de actuacion con personajes, a otro que prescindia de ellos.
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Buscaba percatarme de la tension indispensable para la realizacion de cada
accion.

Intentaba encontrar el estado animico necesario para matizar cada frase de texto,
sin pretender con ello transmitir o contagiar una emocion especifica y si en cambio,
buscando la musicalidad de las palabras, de tal manera que pudieran embonar con el
resto de los textos y con el dispositivo en general.

En contraste para estar en cotidiano me era suficiente la realizacién de la accién.
Me eran prescindibles la exactitud y los estados de animo.

Tardé en comprender que la accion importaba en si misma sin necesidad de imponer
algo maés.

Probablemente ésta es la modalidad que mas utilizamos como transicion, para ir
de una modalidad a otra y para generar rupturas. Y quiza por lo mismo fue la que menos
trabajamos en las puestas.

Generalmente estabamos en cotidiano cuando introduciamos objetos al
escenario, cuando modificabamos los objetos existentes en la escena, cuando
necesitdbamos generar una ruptura para provocar distanciamiento o para cambiar
abruptamente de dindmica.

Durante las funciones sabatinas de la temporada de la tercera Noche de teatro,
presentdbamos las cuatro obras que la habian conformado, como si fuese una repeticién
de la Noche de teatro.

Hacia el final de la tercera obra Rastros rostros, empezabamos a prender y a
acomodar un camino de velas, colocdbamos y encendiamos una por una.

El final de Muestra de los hombres de menos, la cuarta y Gltima obra, consistia
en parte, en ir apagando las velas, soplando una por una, desandando el camino del

principio. Todo en cotidiano, sin mas intencidn que encender o apagar cada vela.
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A muchos de los espectadores les parecia “bello” el que las velas “se
prendieran” o “se extinguieran”, nos habian borrado: nosotros, los actores, no

importabamos nada. Y justo de eso se trata estar en cotidiano.

Tercera modalidad: Comedia.

Llamamos la tercera modalidad comedia. Se trata de un juego exacerbado,
que suele acercarse a lo farsico (comedia del arte, clown), exhibido por lo que
es y en el que el publico no cree para nada pero del que sin embargo se
regocija. Se busca exhibir el juego actoral en su dimension ldica (irreal: in-
ludus). Un juego también con el cédigo teatral en su aspecto tradicional. (Se
puede preguntar si parte del disfrute viene de que gozamos de la muerte de la
posibilidad de la ficcidn teatral, de su inoperancia.) El trabajo con cddigos
teatrales es tan obvio que se auto-cancela o digamos que el representarse se
agota réapido y se pasa a otra actividad: la practica de la representacion se
satura por sf misma... '

Después de gritar un texto de Hamlet, caminaba aprisa para llegar a lo que era
mi “lugar” en el sétano: un espacio entre dos columnas, cercado por dos mallas
metalicas pintadas de color blanco; en el techo, una regadera para jardinero, retazos de
tela blanca colgando, un escritorio maloliente y una silla desvencijada.

Me sentaba y volvia a decir el mismo texto de Hamlet esta vez en inglés.
Anunciaba la presentacion de una coreografia, me ponia de pie y me daba la primera de
tres empapadas a manera de ducha. Explicaba la primera parte de la coreografia en un
pésimo inglés, después la ejecutaba todo lo mal que me era posible intentando que
pareciera lo contrario. Regresaba al escritorio para hacer un histérico discurso sobre la
verdad para luego deslizarme por encima del escritorio, mojarme por segunda vez y
mostrar la segunda parte de mi coreografia cada vez mas frenética, cada vez peor
ejecutada; me metia bajo el escritorio e iniciaba una secuencia con titeres donde los

hacia cantar una dpera con los textos de la escena del asesinato de Polonio. Salia del

escritorio y me metia bajo la regadera de jardinero para “ducharme” por tercera y Gltima

1 Coloquio..., p. 84.
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vez , mostraba el final de mi coreografia ain mas frenética, ain peor hecha. Corria hasta
el escritorio sacaba un bote de pintura y un par de baquetas, pegaba como si el bote
fuera un tambor, pegaba hasta romper las baquetas y corria para agradecer a cada uno de
mis espectadores el haber querido estar conmigo.

Esta escena ocurria en simultaneidad con otras cinco, teniamos diez minutos
para realizarlas.

Los espectadores hacian un recorrido por todo el so6tano y escogian qué escenas
mirar.

Disfrutaba inmensamente esa escena, para mi era como estar en una celebracion
permanente, me sentia libre. Habia un marcaje de acciones preciso pero, a diferencia de
la primera modalidad, aqui podia darme el lujo de cambiar algunas cosas en funcion de
los espectadores. Estaba jugando, estaba en comedia.

Ejecutar esta modalidad me resulta catéartico. Trato de delimitar emociones
especificas por las que podria transitar en las secuencias y una vez que las tengo
seleccionadas, exploro la manera de exagerarlas, a fin de que ya no sean facilmente
identificables. Realizo un proceso de analisis de las emociones y actlio esas emociones,
en esta modalidad me permito actuar exageradamente.

Haciendo comedia no busco que nadie me crea nada. Tengo la placentera
sensacion de estar excedida y la certeza de que justo ahi, el trabajo empieza a funcionar.
Sé que si yo me regocijo en el dispositivo, hay algo de eso que necesariamente inquieta

al espectador. Sé, que si mi jubilo es real no sucede impunemente en la sala.

Cuarta modalidad: Dionisiaca o Disonante.

Llamamos la cuarta modalidad dionisiaca o disonante. Se trata de provocar un
evento escénico disonante: producir que algo se quiebre pero, como en la
tercera modalidad, sin tematizar. El adjetivo disonante lo propone Nietzsche
en El nacimiento de la tragedia; el goce que proporciona la disonancia en la
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musica. Esta suena cuando a un elemento de estabilidad se le adjunta un
elemento de inestabilidad, cuando a una tendencia al orden (apolineo) se
mezcla una tendencia al desorden (dionisiaco). La disonancia se siente en la
carne como un desgarron del ser. Por un instante se destruye la estabilidad de
la percepcidn. Es el veértigo, el panico voluptuoso, el espasmo, el remolino de
agua, el mareo, el aturdir. Se busca provocar en el espectador una suerte de
terremoto interno...*

En el final de Gaudeamus desde México, una compafiera tocaba una melodia
alegre en un acordedn, otro mas corria a estrellar jitomates contra un ventilador
industrial, yo lo relevaba estrellando jitomates contra el mismo ventilador, corriamos y
gritdbamos estrellando jitomates; adelante alguien mas acariciaba un trozo de carne
puesto sobre un pafiuelito de un blanco impecable, para después comenzar a enredarse
la cara con hilo de cafiamo; una més clavaba incesante un par de zapatos sobre una mesa
de madera. Enseguida la compafiera dejaba el martillo para que la del acordedn entrara
en los zapatos. Abajo, la mesa con la mujer cayendo y cantando, aullando y llorando; a
su lado el compafiero que tiraba los jitomates, ahora estrellaba fuertemente sus manos
contra un tambor y también gritando y cantando y también aullando y llorando. Arriba,
en un segundo nivel, la que martillaba, el de la cara cubierta de hilo, y yo, la que
lanzaba jitomates; desfilibamos desnudos y nos dejabamos caer como latas que se
desbarrancan de una banda magnética.

La disonancia es definida en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua
Espafiola, como un sonido desagradable, como la falta de conformidad o proporcion
que naturalmente deben de tener algunas cosas, como algo que parece extraiio y fuera
de la razon.

Esa escena duraba aproximadamente diez minutos. Habia una saturaciéon de

estimulos simultaneos. A elementos estables** como el canto o la pieza ejecutada en el

acordeon, se incorporaban elementos desvinculados ritmicamente como el lanzamiento

12 |1,
Ibid., p.85
13 Adelante se describira el término y se expondra de manera méas amplia en el capitulo 1.
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de jitomates y el martillar los zapatos en la mesa. La continuidad de las acciones se
entrecruzaba con otras que parecian contradecirlas. No era posible seguir una accion,
porque ninguna seguia una continuidad légica. Tampoco era posible escoger ver sélo
una e ignorar las demas, puesto que estaban disefiadas justo para funcionar en
simultaneidad.

Instaldbamos un orden para romperlo inmediatamente o instaldbamos el
desorden para tratar de impregnarlo de un orden que practicamente se cancelaria a si
mismao.

A la mayoria del publico le parecia que el final era, sin duda, lo mejor de ese
montaje, pero no tenian claridad por qué; algunos decian que estaban seguros que no era
estéticamente agradable lo que veian pero que aun asi percibian algo profundamente
bello.

En cierto sentido muchos de nuestros espectadores coincidian con la definicion
del diccionario, a menudo comentaban que lo que presenciaban les parecia fuera de la
razén, algo totalmente extrafio, desagradable incluso pero que, a pesar de ello, percibian
belleza. En sus propias palabras esa belleza les conmovia a unos y les estremecia a
otros.

Durante los ensayos se hablaba de “aguantar”, de “esfuerzo fisico”, de
“ahogo” pero siempre en voz baja y con méas ternura que de costumbre. Eso
evidencia que esa modalidad no permite la neutralidad de ninguna parte... Es
necesario entonces que, a pesar de la delicada naturaleza de esta modalidad,
haya -por parte de los actores- intencion (deseo) de lanzar hacia fuera (hacia el
otro). Asi puede suceder algo en la sala. No basta colocar al actor en una
situacion extrema, es necesario, de una manera o de otra, hacerlo también con
los espectadores.**

Cada escena inscrita en esta modalidad apelaba a un estar diferente del

espectador. EI cambio generalmente era minimo -invitarlos a levantarse de sus asientos,

4 Coloquio..., p. 86.



27

proponerles una caminata, una carrera, etc-, pero invariablemente esas pequefias
modificaciones les permitian comprometerse ain mas con lo que expectaban. Un simple
desplazamiento servia para dar mayor contundencia a su participacion.

Para mi, esta es la modalidad mas demandante. Durante los ensayos, cuando
habia que montar escenas en esa modalidad o repasar las ya montadas, acostumbraba
Ilegar mas temprano y calentar lo mas fuerte que me fuera posible.

El esfuerzo fisico y emocional es elevado. Pienso que es la modalidad que méas
me compromete. Justo por eso es también la mas complicada, me exijo mas, idealizo
mas y por lo mismo fracaso mas.

Suele pasarme que pienso demasiado en estar hacia fuera, ese pensamiento se
torna pretension y me es muy dificil desplazarme. De pronto todo se vuelve el puro
deseo de lograr, de demostrar, y pierdo el deseo de dar y estar. En ocasiones soy capaz
de frenar mis pretensiones y ejecutar las acciones con todo el potencial fisico que me es
posible. A veces soy capaz de vencer mis propias expectativas y terminar una funcién
con la sensacion de haber quedado vacia, con la sensacion de haberme sacudido, de

haber cambiado de lugar; al salir mi punto de vista no es el mismo.

Quinta modalidad: El actor menor, o el actor aminorado.

“...Se trata de dejar (los elementos estables) para que surjan otros materiales, otras
maneras, otras posibilidades. Se trata de posibilitar otros surgimientos.” *°

Por elementos estables, se mencionaran: el texto, el dialogo, la estructura

dramatdrgica, el actor y el director. Estos elementos estables imprescindibles en la

representacion, aparecen como ejes de un discurso que apela a las mayorias®™, al

!5 Chevallier, Jean-Frédéric, Deleuze y el teatro 2. De un teatro menor a una presencia aminorada [notas
posteriores a las jornadas de trabajo en Avignon, inéditas], México, 2005 [ocho hojas], h. 4.

18 Es un término extraido por Jean-Frédéric de la obra del filésofo francés Gilles Deleuze, para hacer
alusion a los sectores a quienes van dirigidos o dirigen discursos totalitarios de cualquier indole.
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establecimiento de un discurso coherente con una tematica especifica, a la construccion
de sentido a partir de la comunicacion de mensajes. Lo que de antemano cancela la
posibilidad de discursos tan maltiples como la cantidad de individuos en la sala.

Dice Jean Frédéric Chevallier que lo que se quita al retirar el “re” del verbo
representar, es la posibilidad de imponer la voz de la mayoria, lo cual permite el
afloramiento de las singularidades tanto del actor y aun mas del espectador a partir de
hacer presente el presente en la presentacion.

Mas que el “querer decir” desde el escenario, importa propiciar las voces de los
que expectan, provocar sus percepciones, sus sensaciones, sus pensamientos.

Es una sustraccidn/sustitucion para un dejar ser y un nuevo emerger en los
cuales participa por supuesto el actor “que deja de ser actor”. Lo que hay que
privilegiar es el sencillo hecho de que él también opera la aminoracion... hay
una positividad pura de la sustraccion. El surgimiento de otras materias y
formas teatrales no hubiera sido posible sin la sustraccion de la cual el
operador es participe. La paradoja va en maltiples direcciones: se quita, por
una parte, para que haya mas y por otra, para que cada quien haga mas..."

Durante un viaje que realiz6 Proyecto 3 al Festival de Teatro de Avignon en
2005, pudimos presenciar cuatro creaciones escénicas donde los actores practicamente
desaparecian. En una primera (Crescita XII de la Sociétas Raffaello Sanzio), un nifio de
unos ocho afios jugaba con un balon; intempestivamente habia un oscuro, ruido
ensordecedor de turbinas, y mucho viento. Cuando terminaba el oscuro, el ruido y el
viento, el nifio no estaba mas. Quedaba el vacio.

Esa obra se volvio para nosotros una especie de paradigma para entender lo que
Jean llamaria la quinta modalidad el actor aminorado®®, el nombre no se trata de un

invento de Jean como en el caso de las cuatro modalidades anteriores, aunque si la

manera de teorizar y trabajar dicha modalidad al interior del grupo.

7 Chevallier, op.cit, h. 5.
18 Se trata de una interpretacion de Jean-Frédéric a un término acufiado en la obra de Gilles Deleuze.
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En cuanto al gesto del actor, el procedimiento es parecido: importa quitar la
estabilidad del par significado/significante, es decir hacer que el gesto ya no
tenga un significado pre-establecido (seria un elemento estable) y pueda asi —
al poner en movimiento los sentidos- volverse generador de sentido. La
variacion continua de los gestos y de las cosas entra en la variacion continua
de la lengua y de los sonidos y viceversa..."

Segun el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola, aminorar es,
en una primera acepcion: disminuir 0 menguar, y en una segunda: reducir en cantidad,
calidad o intensidad.

Y segln el mismo diccionario, menguar es, en una primera acepcion: disminuir
0 irse consumiendo fisica 0 moralmente una cosa, y en una segunda acepcion: hablando
de la Luna, disminuir la parte iluminada del astro visible desde la Tierra.

La intencion era disminuir 0 mejor menguar, mas cercana a Su segunda
acepcion, la presencia de los actores. La intencion era difuminar la luz, el foco, el centro
de atencion sobre los actores demasiado presentes como en la primera modalidad.
Volvernos menos visibles, seguir estando ahi como la Luna, s6lo, menos visibles.

[...] todavia faltaba sustraer/amputar/neutralizar la sobra de imposicion del
escenario —una segunda aminoracion esta vez dirigida sobre lo que sigue
siendo un elemento estable de la presentacion: la presencia del actor-.
Aminorar esta presencia es quitarle su papel protagoénico, su funcién de centro
de miradas [...] Instaurar un centro es instalar un elemento estable y por
consecuencia disminuir de nuevo la posibilidad de variaciones. Entonces,
exactamente la segunda aminoraciéon podria ser esa: quitar su caracter de
centro a la presencia, es decir volver la presencia una operadora también. Y
ahora si, tal vez, se podra hablar realmente de un operador escénico...?

Hacer del actor un operador escénico que tiene el mismo peso dramatico que un
foco, una masica, una tela cayendo, una mesa que entra, etc. Un actor que opera en
funcion de un dispositivo que pretenda detonar fugas en los espectadores, mas que
imponer, decir o comunicar.

Para mi el ejemplo mas claro de esa nueva modalidad lo logramos en la Gltima

escena de Bombay railways:

1% Chevallier, op.cit, h. 6.
? Ibid., h. 8.
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Los actores nos perdiamos entre las columnas del sotano. Reapareciamos con la
penumbra, caminando lento, emitiendo un texto apenas mas audible que el ruido que
producian las hojas secas cayendo; poco mas audible que el chirriar del proyector de
35mm que lanzaba las imagenes de una pelicula ininteligible.

Nosotros caminando, lento, con la penumbra, la voz apenas audible, la pelicula,
el chirriar del proyector, las hojas secas cayendo, el polvo y una actriz pendiendo de una
cuerda movida por la inercia.

En esa escena intentamos “menguar” nuestra presencia. Trabajamos el rostro
neutro, la voz suave, apenas audible. Nuestro caminar era casi imperceptible.
Intentamos componer un dispositivo muy disminuido con respecto a lo que habiamos
realizado durante el montaje. Pretendiamos ser meros operadores escénicos de manera
que nuestra voz fuera igual de importante que la penumbra, que la pelicula, que las
hojas.

Nuestra presencia estaba tan disminuida que no seria concebible centrar la
atencion en el quehacer de los actores.

Lo realmente trascendente era que los espectadores pudieran construir sentidos
multiples a partir de elementos reducidos, o como sefialaba Jean: “...se trata de un retiro
en el escenario (un menos) que busca dar la prioridad a un plus en la sala. No importa
tanto cuénto se retira el actor sino cuanto se produce en el espectador...”*

Si en las modalidades anteriores actoralmente buscabamos retirarnos del
discurso y de la imposicion de emociones, en esta modalidad buscabamos radicalizar
ese retiro. Pero, a diferencia de las otras cuatro modalidades, para ésta nos faltd tiempo
de grupo, nos falté ahondar en la investigacion colectiva. Es quizd a la par que la

“cotidiana” la modalidad menos trabajada.

2L bid., h. 8.
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El haber categorizado ciertas energias, ciertas maneras de estar con el espectador
sirvio ademaés para agilizar y mejorar el trabajo.
Con los afios algunos nombres de las modalidades se fueron desvirtuando. Como

bromeando deciamos: vamos a trabajar en “presencia”?

por no decir Feu faux lait, y
todos sabiamos cdmo asumir actoralmente lo que cada categoria implicaba.

Estar en “presencia” fue la modalidad que mas trabajamos, incluso con los
directores extranjeros.

En Bombay railways podia intuir qué tipo de trabajo-modalidad podria funcionar
bien para cada fragmento de la obra.

Asi, al inicio trabajaba “presencia”, sabia que la precisiéon en el tiempo de mi
descenso de la escalera y el posterior recorrido por el sétano acompafiado de una voz
suave y pausada, coadyuvarian a que el dispositivo de acogida al espectador funcionara.

Luego venia una parte en donde cada actor desarrollaba una serie de acciones
aisladas ante la mirada de un grupo reducido de espectadores. En esa parte yo trabajaba
comedia; montaba una coreografia mal hecha mientras me duchaba.

Después regresaba al trabajo de “presencia”, casi instantdneamente a cotidiano y
luego a comedia en una secuencia sobre una mesa; alguno leia a manera de voz en off,
fragmentos de un texto casi apocaliptico, para que después los actores hiciéramos una
secuencia de movimientos obscenos.

Regresaba a “presencia” mientras un actor se deslizaba por una cuerda y luego
otra vez comedia, en una escena que a mi me resultaba fascinante. Subiamos a la cabina

y desde ahi haciamos la imitacion de un combate de lucha libre y entre quebradoras y

ganchos pésimamente ejecutados arrojdbamos por las puertas cualquier cantidad de

22 En los capitulos siguientes se expondré el término.
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objetos inservibles que previamente habiamos seleccionado durante la limpieza del
sotano.

Al terminar esa escena, acomodabamos a algunos espectadores en el centro y
alrededor suyo empezabamos la lectura en “presencia” de un texto escrito por Jean-
Frédéric a partir de Hamlet de Shakespeare.

Diez minutos mas tarde entrabamos a una secuencia de mucho movimiento,
musica a todo volumen, estridencias de objetos que caen, juegos de luces y ruidos
ensordecedores; un dispositivo que requeria el trabajo de la modalidad dionisiaca.

Casi sin aliento y en “presencia”, acomodabamos a los espectadores al fondo del
sotano frente a una pantalla donde se proyectaba una peliculita absurda, blanco y negro
filmada en treinta y cinco milimetros.

Luego reapareciamos en “presencia aminorada” para decir un texto final.

En la pantalla: la pelicula; en el aire: el ruido incesante del cafién, la voz de
todos nosotros susurrando un texto, el polvo de las hojas secas cayendo de entre las
rendijas de la planta alta y una actriz meciéndose fragil, aferrada a una cuerda.

A continuacién mencionaré y explicaré tres conceptos: entrega, conmover y
estremecer.

Entrega.

En la pagina 36 de mi segunda bitacora escribi lo siguiente: “La cuestion para
mi no es ahora pensar que tengo que entregarme... la entrega no tengo que pensarla, no
tengo que nombrarla... s6lo hago y la entrega viene como consecuencia de mi ocupacion
en el hacer y en el decir de a de veras. No puedo pensar el compartir, comparto y a
veces quiza ni siquiera me doy cuenta.”

La entrega del actor, la donacién que hace de si mismo es apertura: el actor se
abre al otro en él, pero también al otro frente a él. Se abre al espectador para

que el espectador pueda entrar... el abrirse del actor apela al vacio. La apertura
real es también hueco. Un actor totalmente presente (no existe, es un decir...),
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totalmente “en el te hago presente del presente”, “te doy en presente el
presente” se vuelve hueco. Estar presente, hacer un presente, es dar y habitar el
hueco de la presencia. Es, exactamente, dar sentido.?®
Tengo la sensacion de olvidar con facilidad lo que significa entregar desde el
escenario. Cada vez que inicia un proyecto, es como si no hubiera sabido jamas como se
hace para abrirse al otro. Sé que no es, sino hasta el momento en el que llegan los
primeros espectadores a observar los ensayos abiertos, cuando siento que puede surgir
algo en mi, que deseo compartir, algo que no tiene sentido si no lo comparto. Encuentro
sentido en lo que hago y digo en el momento en el que se lo puedo decir a alguien.
También sé que si saturo mis acciones y mis textos con la emocion que creo me
provocan, pongo una barrera infranqueable entre el que mira y lo que hago.

Me es necesario encontrar un punto en el que mis propias emociones no me desborden,
lograr que permanezcan mas pequefias, con la misma intensidad pero reservadas.
Contener mis emociones y ocuparme de mis acciones concretas, claras y precisas. Aln
no sé exactamente como repetir infaliblemente mis aprendizajes en torno a como lograr
entregar, a hacer mas presente el presente. Al terminar algunas funciones, puedo tener la
certeza de entregar, de vivir una especie de vacio que me hace intensificar mi sensacion
de estar presente en el presente, pero no he tenido hasta ahora la certeza de poder
lograrlo a voluntad, una y otra vez.

Conmover.
La conmocién nos mueve del espacio pero siempre existe la posibilidad de
ubicar el espacio de donde se es movido: el estado animico antes de que
suceda el acontecimiento y el por qué del cambio a otro. EI conmover remite a
pensamientos de los que uno puede hacer conciencia, con mas duracion. El
sentimiento despertado puede reconocerse (nombrarse también) rapidamente.
De la misma forma en que se puede entrar, se puede salir de la conmocion.
Provoca disfrute y gozo de los que es posible hablar con otros. EI conmover da

un sentido de pertenencia, un sentido de comunidad. Es una emocién de cierto
modo grupal.®*

2 Coloquio..., p. 80.
*Ibid., p. 81.
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La primera aproximacion que tuve al teatro que realizaba Jean-Frédéric
Chevallier fue en el Poliforum Cultural Siqueiros con la obra Los tres suefios de
Rosaura. Recuerdo que al salir yo podia repetir que habia sido una experiencia que me
habia conmovido mucho, podia sentir que habia estado pasando de una conmocidon a
otra. Podia percatarme que dejaba una escena (las escenas estaban dispuestas en
diversas partes del Poliforum y los espectadores haciamos recorridos) con una emocion
intensa y particular que invariablemente se modificaba al entrar a otra. Podia sentir
inmensa tristeza al escuchar a una actriz susurrar “socorro, socorro...” para de inmediato
experimentar inmenso jubilo de ver a la misma actriz bailar.

Cuando fui invitada a ser parte de Proyecto 3 pensé que eso que me habia
sucedido a mi, era entonces lo que me tocaba propiciar en los espectadores.

Estremecer.

...el estremecer es un proceso individual. Implica la imposibilidad de ubicar el
porqué. Se trata de sentimientos que surgen a la par que surgen otros, sin que
se logre explicar esos multiples surgimientos. Se puede pensar aqui en un
flechazo. Se detiene la posibilidad de caracterizar. No sé sabe qué pasa, no se
sabe de donde viene. No sé sabe explicar. Y, como si se abriera una puerta de
una vez por todas, hay un antes y un después del momento del
estremecimiento. A veces después del momento de estremecimiento, viene el
entendimiento. Y eso provoca una conmocién derivada.?

Durante el Festival de Teatro de Avignon en 2005, presencié una puesta en
escena que me estremecid fuertemente. El elenco estaba conformado por jovenes que
realmente se desvivian por hacernos sentir (a los espectadores) lo mas importante del
mundo. Su entrega parecia absoluta.

Después de hora y media de cantos, gritos, musica, imagenes. Luego de haber

recibido tanto, al final, cuando los actores se enfilaron para recibir los aplausos, yo no

sabia qué hacer, sentia todo desencajado, como si me hubieran sacudido y me hubieran

5 |dem.
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dejado exanime. No sé cuanto tiempo paso entre el no saber qué hacer y el empezar a
aplaudir hasta que mis manos no pudieron mas. El éxtasis inundé las gradas, medio
mundo aplaudia de pie, gritaba y al igual que yo no podian, no querian detenerse.

Sali, caminé y tuve ganas de seguir viva.

He creido haber visto que algunas veces, algunos espectadores de nuestro
trabajo, han tenido una cara parecida a la que creo haber tenido en Avignon; algunas
veces los he visto sin saber qué hacer, ni qué decir y luego aplaudir implacablemente.
He querido suponer que quiza algunas veces nuestro trabajo les ha hecho salir y caminar
y quiza...

Dos preguntas de Jean sintetizan mucho de lo que nos preocupaba a la hora de
seleccionar la totalidad de las escenas que integrarian cada trabajo escénico. La primera:
¢Qué es una participacion efectiva del espectador?, la segunda: ¢Esa tendréa que ver con
conmoverse y estremecerse?

Durante mucho tiempo al ejecutar una escena, pensaba que me gustaria que los
espectadores pudieran conmoverse. Trataba de encontrar una especie de férmula en
cada accion pensando que quiza de esa manera podria garantizarme la conmocion del
espectador. Estaba en el peor de los caminos posibles para lograrlo.

He tenido que aceptar que eso no esta ni remotamente en mis manos. iY qué
bueno que asi sea! Mi trabajo se limita a hacer, a confiar en cada compafiero, teniendo
la certeza que hara lo mejor que le sea posible, lo que le toca hacer. Mi trabajo se limita

a echar andar la parte del engranaje que ayude a conformar.
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CAPITULO I

Tiempo de ensayar.

1. Representacion o presentacion, una vision subjetiva desde la practica.

Enseguida haré una revision de los conceptos representacion y presentacion
desde la manera en la que los vivi en la préctica. Para ello me referiré y citaré
abundantemente conceptos provenientes de diversos autores. Cabe sefialar que para
hablar de dichos conceptos, por momentos sera necesario mencionar algunos otros
como Modernidad y Posmodernidad. No es mi intencion tomar postura a favor de
alguna posicion en particular, sobre lo concerniente al profuso debate que se da en los
discursos elaborados desde las ciencias exactas pasando por las sociales y las
humanidades, en torno a la existencia o la negacion de la Gltima.

Para este apartado estaré yendo y viniendo en mis reflexiones respecto de la
asimilacion que hice de los conceptos. Mi interés estara centrado en el analisis de mi
percepcion de dichos conceptos, por tanto no respetaré el orden cronoldgico en los
ejemplos citados.

Empezaré por citar una frase que resono particularmente en mi, el primer dia que
acudi al Taller de investigacion teatral:

El paso del representar al presentar puede luego expresarse de una segunda
manera: la atencion se desplaza de la accion hacia el movimiento. Como lo
nota Gilles Deleuze, importa “producir en la obra un movimiento capaz de
conmover fuera de toda representacion; se trata de hacer del movimiento

mismo una obra, sin interposicion; inventar vibraciones, rotaciones,
gravitaciones, danzas o saltos que alcancen directamente al espiritu.”®

% performance y teatralidad. Cuadernos de investigacion teatral, editoras: lleana Diéguez y Josefina
Alcézar, México, CITRU, 2005, p. 180.
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Nunca antes habia sentido la necesidad de lanzarme al espacio y hacer, solo
hacer, sin texto, sin la finalidad de contar o comunicar algo especifico. Trataba de
comprender cémo generar movimiento a partir de mis acciones, entender que lo
importante era el movimiento, el cambio de lugar, el desplazamiento en vez de la accion
finita y no lograba entenderlo.

El teatro que se me sugeria distaba mucho del teatro con el que me habia
formado. A mi me importaba la comunicacion actor-espectador. Estaba convencida que
habria que dar un sentido desde la escena. Asi que la propuesta de conmover por
conmover (lo entendia de ese modo entonces), de pronto me parecia un tanto hueca.

Dar mi presencia en el presente, fue la peticiobn que se me hizo en primera
instancia y pensé que era ridiculo puesto que crei no haber hecho otra cosa desde que
estudiaba teatro.

Me parecia claro que al tener un texto en mano, al cabo de analizarlo con mis
pocas 0 muchas herramientas de historia, semidtica y psicologia, procederia a encontrar
las emociones que caracterizaban al personaje a crear. Luego, al partir de las mismas,
construir una apariencia fisica; finalmente, encontrar una légica conductual verosimil.
En ello innegablemente entregaria mi presencia.

Tardé en entender que la peticion hecha, era mucho mas simple de lo que
suponia.

...lIo que busca alcanzar el gesto teatral contemporaneo ya no es tanto una
actuacion creible y realista sino, mas bien, una presencia y un presentar
auténticos. Nuestra atencion de practicantes del teatro -tanto desde la sala
como desde el escenario- se enfoca ya no en la representacion sino en la
presentacion, en lo que se expone, en lo que sucede (se logra, se percibe) aqui

y ahora, en lo que aqui esta, lo que se ofrece a la mirada en el presente del acto
de ofrecerlo.?’

2" Coloquio..., p. 7-8.
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Lo importante es mi cuerpo sobre la escena, es él el punto de partida. Mi
presencia real de ser humano respirando en la sala. Lo trascendente esta en el accionar
concreto y real de mi cuerpo, en donde incluso puede importar mas mi tono, timbre y
volumen vocal que lo que digo o cémo lo estoy diciendo; inclusive puede ser mas
contundente la energia gastada que la accion realizada.

Para estar presente no necesito pensar estar presente, tan solo necesito estar.

En la orfandad de personajes, lo que encuentro es el vigor que me da mi propia
existencia, y mostrarla puede ser mas interesante que imitar la manera de andar de una
Ofelia que imagino.

Lo que pretende el escenario ya no es tanto representar una Unica y gran
accion que pone en conflicto varios personajes segun una linea destinal, sino
mas bien presentar o exhibir algo de la existencia humana (Guénoun), repetir
algo de la vida misma (Deleuze), producir la mas alta intensidad (por exceso o
por defecto) de lo que aqui est4, sin intencion (Lyotard).”®

Regresaré al inicio de mi encuentro con el trabajo del presentar, diré que desde
mi experiencia y desde la manera como asimilé en su momento la técnica de
construccion de personajes (quiza erréneamente), sé que los elementos estables a los
que haré referencia a continuacion, me preocupaban al grado de no poder trabajar mas
que retrospectiva o prospectivamente.

...el texto, el dialogo, el actor, el director, la estructura dramaturgica, no
permiten lo que realmente acontece en el teatro. Estos elementos estables tejen
un patrén que preeexiste al acto, un Todo que no deja espacio (y espacios que
inventar) para los movimientos propios, para las lineas de fuga que esta a
punto de producir cada espectador una vez puesto en movimiento. Los
elementos estables impiden esta produccién porque imponen un patrén
mayoritario.?

La representacion estaria apegada a dichos elementos estables, a los que hay que

agregar el conflicto, los personajes, la escenografia cuando se torna parte indispensable

del discurso, la creacion de un espacio-tiempo ficcional (por mencionar algunos mas),

%8 performance y teatralidad, op.cit., p. 176.
2 Chevallier, op.cit., h. 3.
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con los cuales muchas veces se busca generar respuestas especificas en los
espectadores. A través de dichos elementos se pretende y se impone, de manera velada o
no, un proceso de identificacion con lo que sucede, e incluso se fuerzan los mecanismos
para lograr una risa, una conmocion, un sollozo colectivo. Pareciera que el sentido esta
dado desde el escenario, casi al punto de negar la divergencia.

Mi atencion estaba puesta en la construccion verosimil del personaje y por ende
en la configuracion de una temporalidad espacial acorde con lo que se buscaba
representar, bastante lejos del espectador e incluso de mi misma.

Si en la representacion todo estd dicho, al espectador s6lo le quedan como
alternativas, la oposicion y la alianza.

Un teatro que se aleja de la opresion de los elementos estables, abandona en
cierta medida cualquier tentacion de totalitarismo apartdndose de lo mayoritario y
apelando lo minoritario. Cito:

...es minoritario lo que no participa de un patron, de la representacion, del
consenso, de un modelo de lo que debe de ser; es minoritario lo que abandond
la estabilidad (los elementos estables), 1o que no ejerce poder sobre otros ...
cual sea el elemento componente del teatro (el texto, el gesto, la estructura), lo
que interesa es sacarlo de la mayoria... el teatro surgird como lo que no
representa nada, sino que presenta y constituye una conciencia de minoridad
como devenir universal, un acto que deja el representar por el presentar...*

En un teatro del presentar los elementos estables pierden su habitual jerarquia en
beneficio de la totalidad de la puesta. Se vuelve tan importante el texto del autor como
la luz emanada por un foco, tan importante el actor como las mantas que se desprenden
de un cable, en Gaudeamus por ejemplo. Todo se vuelve importante porque, en
conjunto, conforma el bloque de estimulos hacia el espectador.

Empecé a entender que un teatro que presenta, incluso trabajando con elementos

estables, no se adhiere a ellos para buscar compartir o imponer el sentido, sino para

% |bid., h. 5-6.
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conmover a partir de los mismos, propiciando en el espectador el deseo de buscar
sentidos, su propio y unico sentido.

Parafraseando a Jean, un teatro que presenta, busca hacer que se originen, que se
muestren o que se descubran “algos” no predeterminados, que habran de producirse en
el tiempo presente del encuentro actor-espectador; un presente tan vivo que es capaz de
anclar al espectador a la vez que le posibilita derivar.

Ambos, actor y espectador, estamos mas activos en el presente. Ambos estamos
produciendo deseo de deseos de habitar el espacio, de estar vivos...

Si el presentar revela, y el presenciar es revelacion, es que hay un antes y un
después al presenciar. El pasado y el futuro surgen en y desde el presente...
Bergson invitaba a pensar el tiempo como solemos enfocar el espacio. Igual
que hay una mesa en el salon de al lado, hay repartidos en el tiempo, ahora,
puntas de porvenir (deseos) y capas de lo sucedido (recuerdos).®

En el presente compartido salen a la luz las capas de lo sucedido y las puntas de
porvenir que nos conforman.

Visto asi, el teatro puede llegar a ser una experiencia trascendente, justo en el
momento en el que no pretendemos manipular el surgimiento de lo incognoscible, de lo
inefable.

Una postura con la que concuerdo porque no se inclina hacia alguno de los
extremos, es la que sentencia la nula importancia de adherirse obstinadamente a los
conceptos representacion, presentacion, por considerarla intrascendente para abarcar la
vastedad del acontecimiento escénico. A este respecto traigo a colacion una frase de
Dubatti:

Re-presentacion y presentacion han sido pensados como términos de una

I6gica binaria (A/-A), de oposiciones, y la poiesis no es binaria, sino multiple
(puede ser A, A, B, C, etc.). Lo signico mimético o lo signico presentacional

%1 Chevallier, Jean-Frédéric, Presente, presenciar, presentar [notas para el montaje Gaudeamus desde
México, inédita] México, 2006 [siete hojas], h. 5.
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son posibilidades de un ente mdaltiple, que no es en si lenguaje sino a
posteriori... *

I* rebasa las

Lo que sucede en el acontecimiento convivial-poiético-expectatoria
categorias. Es un entramado complejo, producto del trabajo humano, que sélo existe en
el tiempo de su realizacion, no asi en los ensayos, en el papel del texto, en la mente del
actor o el director, en un video o dentro del debate filosofico en el aula de la mas
prestigiosa universidad. El teatro es acontecimiento y existe como tal en el momento en
el que se unen en convivio® actores y espectadores, en donde los primeros presentan
una micropoética® en particular y los segundos la presencian expectando, creando con
ello una zona de experiencia y subjetividades®® como sefiala Dubatti.

En el convivio poético puede haber re-presentacion y/o presentacion, pero
enmarcadas en un orden unificador, amplificador y trascendente: la zona de
experiencia. Vamos al teatro no para ver representaciones 0 presentaciones
sino para intervenir en esa zona de experiencia que las incluye y las subsume
como posibilidad. Zona que sélo puede ser experimentada en términos
conviviales.*’

Me interesa enfatizar estos comentarios porque considero que el fin dltimo del
acontecimiento teatral, efectivamente trasciende cualquier concepto. El encuentro entre
personas en sus roles de actores-hacedores y espectadores en donde ambos puedan

exaltar su presente y sentir que sus puntas de porvenir se han expandido, reafirmado...

en fin devenido. Eso es lo mas valioso, porque como dice Peter Brook, el teatro no es

%2 Dubatti, Jorge, Filosofia del teatro 1. Convivio, experiencia, subjetividad, Buenos Aires, Atuel, 2007, p.
157.

%% Dubatti se refiere de esa manera a la puesta en escena. En mdltiples ocasiones haré uso de ese término,
por parecerme adecuado para englobar lo que me parece deseable que suceda en un montaje.

**En el capitulo 111 se abordara detenidamente este concepto.

% Retomaré constantemente este término, tal y como lo utiliza Dubatti. Para dicho autor las micropoéticas
son las creaciones poéticas de un individuo o grupo, que se distinguen por su heterogeneidad y
multiplicidad.

% Asi llama Dubatti, a lo que resulta del convivio teatral, al momento en el que actores y espectadores se
encuentran en convivio dejando expuestas sus subjetividades.

%7 Dubatti, op.cit, p. 158.
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vivir algo maravilloso para si mismo, sino vivir eso juntos en el presente, no en el
pasado.*®

En Proyecto 3 creimos que la via de hacerlo era optar por la creacion a partir de
las premisas de la presentacion. Esa fue nuestra atalaya y desde ahi pudimos contemplar
los logros y tropiezos, sin perder de vista que en el acontecimiento teatral buscabamos,
tal y como lo escuché innumerables veces en labios de Jean, provocar los sentidos para
producir “algos” que impulsaran el deseo de dar sentido y generar por lo mismo nuevos

devenires.

%8 peter Brook en entrevista concedida al periédico La Jornada, 26 de noviembre de 2010, p. 5a.



43

2. Primero la escena.

A continuacién haré un recuento de la manera en la que trabajamos la relacion
entre texto y escena. Para ello haré referencia a una clasificacion hecha por Jorge
Dubatti en la que hace una distincion entre los textos antes, durante y después de ser
Ilevados a escena.

También haré alusion a discusiones al interior del grupo y a algunas otras
Ilevadas a cabo en los coloquios en torno a la definicion de texto teatral.

Dubatti sefiala que el texto dramatico no es solo la pieza que ha sido concebida
exprofeso para ser puesta en escena, sino todo aquel texto que independientemente de su
estructura es atravesado por las matrices constitutivas de la teatralidad, pensando
teatralidad como el resultado de la imbricacion del acontecimiento convivial-poético-
expectatorial.*°

O dicho de manera mas llana, tal y como lo sefial6 el dramaturgo colombiano
Victor Viviescas en el IV coloquio sobre el Gesto Teatral Contemporaneo en 2009: un
texto de teatro seria lo que se dice en el teatro.

En mi opinion esta sencilla frase engloba lo que hoy en dia puede ser un texto
teatral. Cada vez mas y con mayor frecuencia, ocurre que los espacios teatrales albergan
puestas en escena que utilizan “textos no draméticos” y con esa aclaracion parece
quedar subsanada la ausencia de los textos dramaticos de grandes autores.

Cada vez mas, esos textos no dramaticos son fragmentos de poesia, cuentos,

novelas, ensayos, recortes de periddicos, testimonios, documentos inventados,

improvisados, rompecabezas de recuerdos, etcétera.

% Dubatti, Jorge, Filosofia del teatro I1. Cuerpo poético y funcién ontoldgica, Buenos Aires, Atuel, 2010,
p. 153-157.
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Textos de indole diversa que tienen en comun la teatralidad. Textos para ser
dichos en el teatro, entonces textos de teatro.

Citaré la clasificacion que el mismo Jorge Dubatti utiliza para distinguir los
textos teatrales segin el periodo en el que se insertan o no, en el proceso de
escenificacion.

Cabe mencionar que para este apartado, solo me referiré a las tres primeras
debido a que jamas trabajamos con el tipo de texto correspondiente a la cuarta categoria.

1. Texto dramatico pre-escénico (de primer grado): clase de texto literario
dotada de virtualidad escénica, escrito a priori, antes e independientemente de
la escena, que guarda un vinculo transitivo con la “puesta en escena”. Y que,
ha sido escrito para “ser puesto” en escena.

2. Texto dramatico escénico: clase de texto literario que consta de la unidad
linglistico-verbal maxima, oral y escrita, presente en cualquier practica
discursiva escénica, texto efimero de cada funcién sélo registrable en soporte
auditivo o audiovisual (grabaciones de audio, video, cine, television); puede
remitir a la transformacion de una serie literaria previa en el acontecimiento o
ser creado directamente en la escritura escénica efimera (como en algunos
casos de improvisacion).

3. Texto dramético post-escénico: clase de texto literario que surge de la
notacion (y transformacion) del texto escénico y del repertorio de acciones no
verbales del texto espectacular en otra clase de texto verbal el
heteroestructurado (organizado a la par por las matrices de la literaturidad y la
teatralidad).

4. Texto dramatico pre-escénico (de segundo grado): reescrituras de gabinete,
independientes de la escena, de textos escénicos o post-escénicos reelaborados
literariamente.*°

Antes de entrar de lleno al analisis del texto en los montajes de Proyecto 3, haré
referencia a una distincién generada dentro del colectivo para diferenciar los textos, que
a sugerencia de Jean, Ilamariamos textos fuertes y textos débiles.

Parafraseando a Jean, un texto fuerte es aquel que ancla al espectador, un texto

potente que literariamente encierra una carga emocional y musical poderosa. Un texto

“0 Ibid., p. 154 -155.
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que por su fuerza es capaz de imbuir al espectador en lo que esta presenciando, al
tiempo que le permite remitirse a si mismo.

En cambio un texto débil acentla nuestro estar en el presente, paraddjicamente
un texto que no le demanda al espectador toda su atencién para captar el sentido de lo
que se dice, le permite presenciar mas lo que acontece. El oyente para de buscar la
coherencia en cada frase, para abandonarse a la sensacion que le puede producir la
sonoridad y/o el significado aislado de las palabras. En relacion a esto citaré un ejemplo
que al interior de Proyecto 3, se nos volvié emblematico para evidenciar el poder de un
texto débil. Durante las jornadas de investigacion en Avignon en 2005, asistimos a la
puesta Mue del director Jean-Louis Lambert, describiré brevemente el montaje.

Estabamos a las afueras de la ciudad, sentados alrededor de un primer circulo
conformado por los actores; sin méas ruido que el de sus voces, practicamente sin mas
luz que la proveniente del cielo o algun resplandorcito lejano y sin méas escenografia que
las siluetas de cada actor y cada espectador. No pasaba nada, los actores se limitaban a
balbucear, murmurar, gritar, hablar, creo siempre en frances.

A la mafana siguiente, el sector franc6fono de la comitiva, decia que pese a
entender lo dicho, pronto habian perdido el interés en el texto y sin embargo, habian
encontrado una cualidad sonora que les posibilitd interrelaciones insospechadamente
satisfactorias con el medio ambiente, con los otros y consigo mismos; en tanto que el
sector hispanohablante (que en ese entonces no entendia ni media palabra de francés)
referia haber sentido algo muy similar. Esas palabras ininteligibles dichas en esas
condiciones y de esa manera, nos dejaban libres de ir y regresar al interior de nuestras
percepciones. Al final, francéfonos e hispanohablantes concluiamos que habiamos

vivido algo realmente disfrutable.
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Asi, éste era nuestro mejor ejemplo de lo que aspirdbamos a lograr con un texto
aparentemente débil. Querriamos que nuestros espectadores pudiesen prenderse de una
entonacion, de un fraseo, de una forma de articular, de un timbre o inflexion vocal, para
derivar.

A continuaciéon haré un recuento cronoldgico de los textos en los montajes
realizados.

El texto de nuestro primer espectaculo Los tres suefios de Rosaura, estaba
basado en el Calderdn de Pier Paolo Pasolini, era lo que llamabamos un texto fuerte.

Al término de cada funcion, nuestros espectadores invariablemente reparaban en
el significado de las frases y/o de la totalidad del texto. Reflexionaban en torno a lo que
se decia en cada una de las escenas, buscando desentrafar el significado de las mismas.
El texto era el principal detonador de sus pensamientos.

El marcaje era impecable, su limpieza permitia atender mejor el texto, las
acciones distaban de ilustrar posibilitando lecturas no anecdoticas.

Para mi, el texto era sumamente imponente, tenia la sensacién de que las
emociones ya estaban puestas de antemano, tanto que me parecia que las mias propias
no hubieran encontrado mejores palabras para expresarse.

Por primera vez sentia que no tenia que luchar contra el texto, que mis
pensamientos paraban de cuestionar lo dicho.

Maquina Hamlet de Heiner Miller, el segundo trabajo escénico, un texto pre-
esceénico de primer grado, era para nosotros un rotundo ejemplo de un texto fuerte.

El marcaje habia sido creado durante el taller de investigacién que antecedio la
conformacion de Proyecto 3. Cada participante habia propuesto y seleccionado

movimientos provenientes de las improvisaciones o viajes musicales. El trazo escénico
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seguia la pauta del trabajo anterior: un marcaje limpio, preciso, meticuloso,
aparentemente inconexo del texto.

Nuevamente, al igual que en el espectaculo anterior, los espectadores salian
perturbados por las palabras-quizd ain mas que con Los tres suefios de Rosaura-,
repetian parlamentos enteros e incluso memorizaban acciones.

El efecto de las palabras parecia por momentos paralizante, muchos de los
testimonios aseveraban haber vivido sofocamiento, angustia, desesperacion ante la
inminente remision a la propia vida.

Para mi, era como vivir una suerte de paroxismo, era un texto que me
apasionaba de principio a fin. Lo sabia entero y cada palabra pronunciada por otro o por
mi, resonaba hondo en mis emociones. Escuchar y decir ese texto me anclaba en el
presente, me obligaba a estar.

Para el tercer montaje, Gaudeamus desde México, Jean decidi6 mezclar textos
propios con algunos otros llevados por los compafieros. El resultado, un hibrido de
notas periodisticas, fragmentos de poesia o de un discurso filoséfico, testimonios, textos
improvisados sobre la escena o reconstruidos después de la escena. En suma una mezcla
de texto pre-escénico, dramatico escénico y dramatico post-escénico.

Gaudeamus era un texto débil pero que, en conjuncion con un marcaje que sobreponia
acciones, video y elementos escenograficos atractivos, se tornd contundente.

A diferencia de los espectaculos antes mencionados, en Gaudeamus el detonador
parecia ser el todo del montaje. Con frecuencia los espectadores tenian mas presente las
acciones, algun efecto sonoro, luminico o escenografico. Hubo quien a partir de las telas
y la combinacion de las luces comenzd a establecer un discurso, ignorando cualquier

esbozo de contenido tematico.



48

Ante la falta de un texto fuerte, solia sentirme desprotegida, imaginaba que no
podia prescindir de una escritura dramatica sélida. A proposito de esto en la pagina 137
de la bitacora | escribi lo siguiente:
“iQué falta hace un texto, un marcaje!... creo que la carencia de un texto poderoso me
esta pesando. Por ejemplo en Rosaura y en Maquina Hamlet, habia de donde colgarse
pero ahora no hay de donde sacar el coraje, la tristeza, laira...”

Luego de Gaudeamus, el grupo se abocé a la realizacién de proyectos mas
pequefios; uno o dos actores a lo sumo, presentdndose con piezas de corta duracion en
espacios no teatrales. El espacio debia ser seleccionado por los actores.

Encontré una asociacion civil**

que hace un trabajo politico-cultural en ciudad
Neza, me parecio que eran las personas idéneas para trabajar. Como adherentes a “La
otra camparia” sugerida por los zapatistas, los miembros de la agrupacion colocan una
mesa informativa frente al palacio municipal y, como parte de la misma, organizan
domingo a domingo jornadas culturales. En ese contexto realizamos La vaca multicolor
escrita por Jean (quinto montaje de Proyecto 3). Se trataba de un texto débil pre-
escénico de primer grado. Se dividia en trece partes que parecian tener poca relacion
entre si, era una estructura fragmentaria. El marcaje seguia las pautas de los anteriores;
marcaje limpio, en apariencia inconexo del texto.

Era la primera vez que estdbamos en plena calle y para nuestra grata sorpresa el
recibimiento fue mejor de lo esperado, pese a tratarse de un texto no dramatico. Para la
gente que se quedaba (poca regularmente) dejaba de ser una prioridad lo dicho,
privilegiando lo acontecido, casi al grado de borrar el texto.

En el contexto en el que nos halldbamos, eran faciles las interpretaciones de tipo

politico a la menor alusién textual, de tal manera que no importando que se tratase de un

I CECOS A.C. son un grupo de hombres y mujeres radicados principalmente en Ciudad Nezahualcoyotl,
que realizan activismo cultural y politico desde hace més de treinta afios.
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texto debil, una que otra palabra suelta servia de propulsor para que nuestros
espectadores concibieran un espectaculo que les recordaba el sentido de sus luchas
sociales.

Al afio siguiente, en el marco de la tercera Noche de teatro estrenamos Bombay
railways, otra vez la dramaturgia era de Jean. Pero desde mi punto de vista, ése fue el
espectdculo mas interesante a nivel textual, debido a que se trataba de un texto pre-
escénico de primer grado por la inclusion de fragmentos del Hamlet de Shakespeare,
mezclados con textos del propio Jean-Frédéric; era también un texto dramatico escénico
porque muchos de los textos fueron improvisados por los actores durante los ensayos a
puerta cerrada y con publico, para posteriormente ser ligeramente modificados y
delimitados. Por altimo, un fragmento de la obra pertenecia a La vaca multicolor y fue
modificado a partir de las acciones fisico-verbales desarrolladas en el transcurso de los
ensayos de Bombay; por tanto se trataba de un texto post-escénico.

Bombay railways fue una experiencia diferente en todos sentidos, ademas de la
composicion tan heterogénea del texto; por primera vez nos alejamos del marcaje
exhaustivamente preciso, en la puesta habia momentos de improvisacion sobre premisas
apenas dibujadas y también por vez primera encontramos la forma mas eficaz de lograr
el desplazamiento de los espectadores.

En voz de los espectadores, ese trabajo les permitié decidir autbnomamente qué
escuchar y ver.

Las palabras andaban por los aires y ellos pescaban a placer alguna, hasta seguir
literalmente su rastro por los rincones del s6tano del teatro Carlos Lazo.

En las charlas con los espectadores no tengo memoria de alguno preguntando
por la literatura ocupada. Parecié no tratarse mas de textos fuertes o débiles sino de un

texto inserto en el todo del montaje que funcionaba a la perfeccion.
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A pesar de haber echado nuevas luces en el camino de lo que veniamos
trabajando, Bombay railways fue el Gltimo montaje dirigido por Jean.

Para esa tercera Noche de teatro el elenco de Proyecto 3 trabajo con tres
directores mas: Victor Viviescas, dramaturgo y director colombiano; Frank Michelletti,
coredgrafo y bailarin, y Mathieu Mével escritor y director de teatro, ambos franceses.

Hablaré principalmente de los dos Gltimos porque con ellos me toco trabajar el
proceso completo.

Tengo presente mis preguntas en torno a qué podria hacer yo, actuando sin
pronunciar palabra, creia que me era dificil pensar mi estar en el escenario sin decir
media palabra, como si por hablar mi cuerpo estuviera completo.

En Extreme Orient el espectaculo dirigido por Frank Michelletti, ocupamos parte
del texto del Hamlet adaptado por Jean. La escena hablada duraba unos quince minutos,
lo deméas era movimiento. Y resultd que para los espectadores lo méas interesante y
conmovedor era justo nuestro silencio. Curiosamente la critica estaba puesta en los
quince minutos hablados, en donde percibian que no pasaba nada.

Me queda claro que vivo los textos ya sean fuertes o débiles como una especie
de salvavidas, como algo que sé hacer. Recuerdo que en las primeras funciones de
Extreme Orient, ansiaba el momento de hablar, me esforzaba por llegar ahi y
descuidaba lo demés.

Casi al final de la temporada comencé a entender que en realidad hacia mas al no
hablar que al hacerlo.

La puesta Muestra de los hombres de menos, dirigida por Mathieu Mével,
completaba esa especie de tetralogia que conformd la totalidad de la tercera Noche de

teatro.
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Mathieu Mével llegd con un texto suyo, era un texto pre-escénico de primer
grado y a mi juicio se trataba de un texto fuerte.

En la dindmica establecida para las dos Ultimas Noches de teatro, el elenco base
de Proyecto 3* trabajaba de dos a tres semanas con los directores extranjeros, que en su
mayoria ya tenian practicamente armado el montaje.

Ese era el caso de Muestra de los hombres de menos, parecia que todo estaba
hecho, listo para ensamblarse con los actores.

Improvisamos muy poco, mas bien el trabajo consistié en habitar los trazos
prefabricados.

La parte textual que me correspondia, me parecia estupendamente bien escrita,
me resultaba un texto muy poderoso. Para cuando crei encontrar la manera de abordarlo,
Mathieu ya estaba muy lejos de aqui. Asi que no supe con exactitud qué era lo que me
pedia y mucho menos si lo habia logrado. Sé que, cuando paré de demostrar lo que
suponia me provocaba el texto, comencé a vivirlo despreocupadamente y eso me
posibilitd integrar las acciones con las palabras, integrarme a mi misma.

Las acciones propuestas desde la direccion eran precisas y estaban en sintonia
tanto con la musica como con las imagenes de video proyectadas en las dos pantallas
utilizadas.

A los espectadores les conmovian profundamente las imagenes de las pantallas,
nuestras voces enunciando esas frases tan hermosas parecian completar lo proyectado.
Al salir de la funcidn, la pregunta sobre el texto era inevitable.

Para la cuarta y ultima Noche de teatro, algunos de los miembros de Proyecto 3,
trabajamos con Victor Viviescas, viejo y querido conocido nuestro desde el comienzo

en 2004.

“2 E| elenco base, estaba conformado por los integrantes permanentes de Proyecto 3, ademas durante las
Noches de teatro se invitaba un elenco externo.
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Dramaturgo como es, llegd diciendo no tener idea de qué hacer con un textito
que podria no funcionar. Teniamos dos semanas y nada para montar. Improvisamos con
telas, vestuarios y maletas. Al cabo de unos dias Victor llevd papelitos y montones de
anotaciones en su cuaderno. Asigno el texto que fingio suponer no serviria y empezo a
trazar. En unos dias mas, el trabajo habia tomado forma, estaba completo y
funcionando.

Heteroglosias, que asi se llamo ese montaje, era un texto pre-escénico de primer
grado, mas bien débil.

La puesta funcionaba como un todo, que a pesar de su carcter fragmentario
permitia (a diferencia de las mencionadas anteriormente) lecturas muy similares. El
publico intuia que la obra misma era una manera de sefialar las masacres, las muertes
impunes en nombre de lo que sea, el estado de cosas en un mundo que mira al otro con
indiferencia.

Y en ese sentido iban todas sus reflexiones, sin pretenderlo, la recepciéon que
hicieron los espectadores de esa puesta, fue totalmente cerrada, es decir que estaban
convencidos que se trataba de un montaje tematico y pensarlo asi, les conmovia y les
hacia tener percepciones parecidas. Esta vez la fuga no fue tan multiple.

Incluso para mi era inevitable pensar el espectaculo sin el antecedente
colombiano, sin pensar en lo que se estaba convirtiendo mi pais. Al quitarme y ponerme
uno y otro atuendo, pasaban por mi mente palabras como encobijados, encajuelados,
taipeados...*

En la inmensa mayoria de los ejemplos hasta aqui, el texto propicio la aparicion

de otras formas, significados, sombras de algo méas que lo estrictamente dicho; y ain asi

3 En el nuevo y desafortunado lenguaje del narco, se designa as a las personas que han sido ejecutadas y
que al ser encontradas, tienen cinta adhesiva en el rostro, principalmente en la boca.
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no es el texto lo més relevante sino la escena, lo que sucede junto con el texto, porque
quiza como sefiala Dubatti el teatro no cuenta, no narra, no comunica, el teatro teatra.
Entonces el texto deja de ser un fin en si mismo, para cobrar su verdadera
dimensién en la medida que coadyuva al desarrollo de lo que acontece en la sala. En la
medida en la que (al igual que una luz, una musica, un movimiento, etc.) integra la
totalidad de estimulos y sensaciones que impulsan el acontecimiento escénico.
De lo que se trata es de intensificar los movimientos del oyente, 0 mas bien,
en el oyente para que él mismo llegue a generar lineas de fuga de alta densidad
y a constituir otros planos de existencia. Cuando la palabra deja de ser un

amasijo de estabilidades al cual uno se amarra por miedo a vivir, se vuelve
realmente parte de este bloque de afectos y perceptos que es el montaje.*

# Chevallier, Deleuze y el teatro 2..., h. 6.
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3. Construyendo fragmentos.

El siguiente apartado ira encaminado a explicar la estructura fragmentaria de las
puestas que realizamos.

A lo largo de los casi seis afios de presentaciones de Proyecto 3, siempre hubo
espectadores que cuestionaron el caracter teatral de lo que haciamos, gente que azoto
una silla, una puerta y abandono la sala exclamando: “esto no es teatro”.

Los argumentos de tal aseveracion invariablemente pasaban por definir lo que
consideraban ausencia de unidad. Creian que estaban ante una serie de trozos sin
vinculacion coherente. Reclamaban la historia y el conflicto.

Con frecuencia en las salas de teatro de nuestra ciudad, coexisten propuestas
sumamente ortodoxas con otras que incluso parecen denostarlas. Pervive lo tradicional
con lo experimental y en ocasiones pareciera que esos extremos se rozan, aungue no
pretendo categorizar (y no creo que se pueda) lo primero como moderno y lo segundo
como posmoderno.

Desde las vanguardias del siglo XX la vision de lo que es arte se ha redefinido
sin cesar, son diversos los autores que aseveran que nos encontramos en el terreno de la
desdefinicion, deslimitacion,* etc. Esto se acent(ia, si nos apegamos a las teorfas que
puntualizan que la Posmodernidad afirma las mezcolanzas, celebra los
entrecruzamientos, lo hibrido y el batiburrillo como sefiala Perry Anderson.*®

Al mismo tiempo hay quienes afirman que justo esas caracteristicas son una
nueva manera de definir el arte contemporaneo. Cito:

El arte contemporaneo, en su busqueda de la “inorganicidad” (Burger,1997),
evidencia la existencia de una organicidad de la inorganicidad, una suerte de

“orden del caos”, que puede definirse -organicamente- a traves de un nuevo
repertorio de procedimientos de diversa naturaleza (obra abierta,

5 Retomo estos términos de Jorge Dubatti, quien a su vez los toma de otros autores. En el capitulo 111 se
expondran ambos conceptos.

“ Anderson, Perry, Los origenes de la posmodernidad, tr. Luis Andrés Bredlow, Barcelona, Anagrama,
2000, p. 128.
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desdelimitacion, multiplicidad, descentramiento, rizomatismo, fragmentacion,
liminalidad, transversalidad, contaminacion, molecularizacion, fronterizacion,
escision, etc.).*’

El teatro contemporaneo no escapa de dichas premisas.

No sé cuales serian los parametros adecuados para catalogar actualmente lo que
es y no es teatro. ;Que si es teatro?, es una pregunta que no atino a responder,
practicamente me conformo con pensar como teatro todas aquellas propuestas que asi lo
reivindiguen. En ese sentido retomo la siguiente cita: “... lo estético efectivamente no es
una propiedad esencial ni definitoria del arte... desde que no habia ya ningin modelo
descriptivo del arte, una barra de caramelo podia ser una obra de arte tan aceptable
como cualquier otra, con tal que alguien la propusiera como tal.”*®

Al margen de tomar partido en torno a las teorias que apuestan por la existencia
0 no de la posmodernidad, retomaré como ciertas algunas de las premisas que describen
a la misma y que estan incluidas en las citas previas y las que apareceran a continuacion
en este tercer apartado, con la finalidad de analizar el caracter fragmentario de los
trabajos. Sin pretender con ello etiquetar el trabajo de Proyecto 3 como teatro
posmoderno.

Hay una serie de planteamientos iniciales que caracterizan a la Posmodernidad:
el fin de la historia y por tanto la muerte de los grandes relatos, muerte de lo nuevo,
muerte del sujeto y los referentes que lo conforman, etcétera.

Un teatro generado en esas circunstancias no podria pretender buscar la
identificacion de los sujetos con un sentimiento, postura 0 pensamiento Unicos. Seria
mas bien un teatro que acepta la humildad de su préactica y desde ahi lanza estimulos

con la esperanza de que sirvan como fugas.

Lo posmoderno no venia después de lo moderno, sino que era un movimiento
de renovacion desde dentro de la modernidad misma; era aquella corriente

“" Dubatti, op.cit., p. 137.
“8 Anderson, op.cit., p. 136.
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cuya respuesta ante el despedazamiento de lo real era todo lo contrario de
nostalgia de la unidad: la aceptacion jubilosa de la libertad de invencion que
posibilitaba... *

Lejos de la nostalgia lo que queda es la posibilidad de hacer presente a las
minorias, las microhistorias de los que nunca entraron en las historias oficiales, tal y
como sefialaba Victor Viviescas en el IV Coloquio del gesto teatral contemporaneo: “el
fin de los relatos es la posibilidad de que se oigan voces que son inaudibles”.

El teatro que hicimos dejo de creer que tenia una Historia para contar, una
especie de mapa guia para que los que lo expectan capten el sentido de lo que se quiso
decir. Olvidamos la construccion meticulosa de escenas que describieran o expresaran
algo en particular, dejo de ser importante una anécdota. Creimos que la verdad no existe
y entonces, nos olvidamos de buscarla.

Recuerdo especialmente el proceso de creacion de Gaudeamus desde México,
tenia incertidumbre porque simplemente no le veia principio ni fin, era como trabajar
fragmentos de fragmentos que no se concretaban en nada. Cada ensayo improvisabamos
sobre cosas distintas, mientras los textos cambiaban incesantemente. Se hacian esbozos
de trazos que al siguiente ensayo quedaban en el tintero. Para mi, que estaba
acostumbrada a trabajar con texto en mano y a trazar en consecuencia, me resultaba
angustiante no percibir coherencia alguna entre las pequefias escenas o fragmentos de
las mismas, ansiaba lo que entendia por unidad.

Gaudeamus era una suma de fragmentos, el texto fue escrito sobre la marcha y
reajustado innumerables veces, cada escena tenia un texto inconexo con la siguiente.
Los elementos escenograficos variaban en cada secuencia, generando atmodsferas
disimiles al igual que la iluminacion y la musica.

Después de esa experiencia comencé a entender las razones de la fragmentacion.

“ Ibid., p. 46.
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Ya en otro capitulo expliqué la sensacion de libertad que me provocé abandonar
la idea del personaje. Renunciar al personaje, implicé la renuncia al deseo de
comunicar, al intento de manipular desde el escenario las emociones del espectador, al
esfuerzo de imponer un discurso.

En este sentido es pertinente una cita de Victor Viviescas en torno a la escritura,
pero que ilustra muy bien lo que deja de suceder cuando lo que se presenta son
fragmentos.

...la escritura fragmentaria consistia en un gesto que liberaba a la escritura
misma del afan de reproduccion mimética del mundo y de la necesidad de
constituirse como iluminacién de los grandes problemas de la existencia social
con relacién al autor, la escritura daba a luz, de nuevo, un gesto de precaucion,
de reduccion del poder de controlar y designar el mundo -real o de ficcién-. En
lo que respecta a la funcion asignada al espectador en el devenir escénico de
los textos que resultaban de esta escritura, el trabajo contemplativo de la
identificacion de lo representado -mimético- y el trabajo critico -reflexivo- de
lo que se exhibia para su comprension, cedian el terreno a una suerte de
implicacion ludica y creativa que reclamaba una intervencion configuradora
por parte del espectador. *°

Desde el escenario se renuncia a la unidad, quiza porque como sefiala Fredric
Jameson si los sujetos han perdido la capacidad de organizar su pasado y su futuro en
una experiencia coherente, cbmo podrian entonces ser participes de una produccion
cultural alejada de lo fragmentario y aleatorio que dé cuenta de una vision unificada del
mundo. Ya no es posible hacer una representaciéon mimética del mundo porque tampoco
hay una idea tnica del mundo.>*

Bombay railways fue el trabajo méas fragmentado, con escenas multiples casi en la
totalidad del montaje, de tal suerte que los espectadores podian escoger qué escena 0
escenas ver.

A ellos y sélo a ellos les competia configurar lo presenciado. Aquélla -otra vez

retomando a Victor Viviescas- era la ocasion de que algo sucediera, porque la palabra

%0 Revista Lineas de Fuga, niim. 20, México, Casa Refugio Citlaltépetl, noviembre 2006, p. 57.
51 Jameson, Fredric, El posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado, tr. José Luis Pardo
Torio, Barcelona, Paidds, 1995, p. 61.
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de la escritura fragmentaria (pensando escritura como el montaje mismo) no es el
vehiculo de transmision de algo, sino la ocasion de que algo acontezca en el encuentro
presente actor-espectador.>

Dentro del escenario estamos en el terreno de las micropoéticas y fuera del
escenario en el terreno de los microrrelatos. En ambos, lo que impera es la
multiplicidad, en donde todo es posible como sefiala Jorge Dubatti con respecto a las
poéticas individuales.

Las micropoéticas suelen ser espacios de heterogeneidad, tension, debate,
cruce, e hibridez de diferentes materiales y procedimientos, espacios de
diferencia y variacion. En lo micro, no suele reivindicarse la homogeneidad ni
la ortodoxia (exigencia de modelos abstractos candnicos) y se favorece el
amplio margen de lo posible en la historicidad. Todo es posible en las
micropoéticas...>®

En ese sentido, habria que disculpar a aquellos espectadores que azotaron
puertas o sillas y abandonaron la sala murmurando entre dientes los canones del teatro;
y habria que hacerlo puesto que, a pesar de todo, las micropoéticas propuestas por
Proyecto 3 nunca dejaron de ser teatro.

Cabe agregar un comentario sobre la recepcion que el espectador hace de esas
micropoéticas fragmentarias.

Doce montajes después, puedo decir que un gran namero de nuestros
espectadores gozd la posibilidad de fabricar sus propios relatos a partir de
trocitos/fragmentos. Experimentd como vaélidas y verdaderas sus percepciones,
conclusiones y sensaciones, porque desde el escenario dejé de transmitirse la anécdota.

Omitimos permanentemente el afan de querer controlar, de lanzar las prescripciones

desde la escena.

52 Revista Lineas de Fuga, op.cit., p. 58.
5% Dubatti, Jorge, Concepciones de teatro. Poéticas teatrales y bases epistemoldgicas, Buenos Aires,
Colihue, 2009, p. 6.
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En un contexto posmoderno, observamos por un lado el fin de la Historia (y
del sentido de la Historia) y por otro la desmultiplicacion y la inestabilidad de
los microrrelatos locales. En el marco teatral, esta observacion conduce a
pensar en el trabajo hermenéutico del espectador: sobre la base de lo que
percibe durante el acto teatral -y no de lo que recibe porque se le comunica-, el
espectador construye un relato propio, relato del cual forja luego una
interpretacion, una suerte de lectura idiosincrasica sobre su lugar en el
mundo.>*

Aceptamos que no teniamos la razén y por eso apelamos a lo micro. A lo sumo,
podiamos sefialar, nunca aseverar, nunca imponer. Que sean ellos, los espectadores
(constructores de fragmentos), los que enuncien, los que aseveren, los que afirmen, los
gue se conmuevan, los que se estremezcan... a nosotros nos quedoé el placer de trazar,
como quien lanza tintas sobre el agua y no tiene idea de las formas que construiran sus

marejadas.

% Coloquio..., p.9.
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CAPITULO Il

Tiempo de presentar

1. Llegan los espectadores

A continuacion haré un analisis sobre lo que considero el lugar del espectador en
los espectaculos que realizamos y la construccion de sentido que hicieron los
espectadores frente a los mismos. Terminaré describiendo y analizando algunos
testimonios de los espectadores, que a mi me resultan sumamente significativos.

Me adhiero a los planteamientos que sefialan que a partir del surgimiento del
cine y la television la funcién narrativa del teatro ha cesado, afirmando que el teatro ya
no es mas el contador de historias y que su funcion esta en otra(s) parte(s).

...Si cine, television y periodismo dialogan con publicos masivos y capitalizan
la intermediacion tecnoldgica como lenguaje, el teatro apuesta hacia otra
direccidn: el rescate del convivio —la reunion sin intermediacion tecnolégica-,
el encuentro de persona a persona a escala humana. *°

Lo insustituible de la presencia humana le otorga al teatro una caracteristica
Unica que no puede ser reemplazada en forma alguna por la tecnologia. Aqui hablo de
un teatro que aun apuesta por el encuentro entre personas: actores y espectadores, que es
al fin el teatro del que participo.

No entraré en el terreno de la definicion de lo que es y no es teatro, porque

considero que, como sefiala Dubatti, el teatro ya no es evidente y se encuentra en estado

de des-definicion. °

% Dubatti, Filosoffa del teatro I..., p. 20.

% Des-definicion es un término que Jorge Dubatti retoma de la critica de arte Elena Olivares, quien
afirma que el rasgo principal del arte de los Gltimos tiempos es su des-definicién. A lo que Dubatti
agrega: “El teatro se ha des-definido, el teatro ya no es evidente”. Mas tarde ocupard como sinénimo des-
delimitacion. Con ambos términos pone de manifiesto que el teatro contemporaneo es un entrecruce de
tendencias, estéticas y disciplinas que imposibilitan su clasificacion. Tanto des-definicion como des-
delimitacion son conceptos que el autor trabaja en los textos El convivio teatral y Filosofia del teatro | y
.



61

Es justo esa des-definicion la que propicia que existan puestas en las que no hay
un solo actor sobre escena y si, en cambio, la proyeccion de un video con los rostros de
un par de actores interpretando el texto dramético de Los ciegos de Maurice Maeterlink,
0 la presentacion de una instalacion o un video teniendo de fondo una voz en off
leyendo en vivo algin texto no dramatico. Todo ello en espacios declarados
oficialmente teatrales y recibiendo apoyos de instancias teatrales de renombre.

Dice Luis de Tavira que si todo es teatro nada es teatro®’, y a mi Gltimamente, en
la vastedad y multiplicidad de las propuestas artisticas contemporaneas donde todo
parece tener cabida, me puede conformar el que quien esté al frente de la propuesta la
legitime y la nombre teatro.

Me conformo con que todo eso que quieran llamar teatro no subestime las
capacidades sensitivas e intelectuales de su puablico.

No pretendo afirmar ni negar, ya no al teatro, sino a ninguno de todos los teatros
existentes, porque creo que por ahora es imposible salir del terreno de la mencionada
des-definicion. Me basta saber que el teatro que hago y quiero hacer pasa por la relacion
en vivo actor-espectador. Es justo esa caracteristica una de las que enfatizaré para
definir el teatro realizado por Proyecto 3.

El teatro que realizamos invariablemente tuvo como principal razén de ser:
conmover o estremecer al espectador para que a partir de la conmocion o el
estremecimiento pudiera fugar(se). Fugar el pensamiento, el deseo, la emocion, su
subjetividad. Por tanto, nuestro objetivo partia del convivio el cual, como sintetiza la
investigadora lleana Diéguez, tiene un conjunto de caracteristicas:

Las préacticas conviviales presentan una serie de rasgos, mismos que
resumimos a partir de los planteamientos de Dubatti: reunion de una o varias

personas en un determinado espacio, encuentro de presencias en un tiempo
dado para compartir un rito de sociabilidad en el que se distribuyen y alternan

% Tavira, Luis de, El espectaculo invisible. Paradojas sobre el arte de la actuacion, 22 ed., México, El
Milagro, 2003, p.10.
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roles, compafiia, dialogo, salida de si al encuentro con el otro, afectar y dejarse
afectar, suspension del solipsismo y del aislamiento, proximidad, audibilidad y
visibilidad estrechas, conexiones sensoriales, convivialidad efimera e
irrepetible.*®

Y agrego parafraseando al mismo Dubatti, en ese espacio en el que hemos
decidido convivir los actores y los espectadores, conformamos una relacion de
necesidad mutua en la que buscamos compartir un tiempo de experiencia. Experiencia
en la que se producen otras subjetividades que nos modifican y que s6lo perduran
durante el tiempo de la presentacion; no antes y no después.: “...Llamamos subjetividad
a las formas de estar en el mundo, habitarlo y concebirlo generadas, portadas y
transmitidas por los sujetos histdricos, por extension a la capacidad de producir sentido
de dichos sujetos...”*

Nuestro deseo es una y otra vez, generar movimiento, hacer coincidir una
mausica con una accion, irrumpir en el espacio con un salto, gritar fuerte, decir un texto
de una u otra manera; esperando que a partir de ello el espectador tenga deseos de
construir sentido, es decir, que apelamos a su subjetividad.

Citaré una comparacion que solia hacer Jean para ejemplificar la actitud que
tendria que tener el actor cual anfitrion de una cena que recibe a su espectador como
invitado-huésped.

Uno piensa en un dispositivo que permita una agradable velada. Mezcla
ingredientes 0 movimientos, limpia su casa o el escenario, desplaza muebles o
artefactos escenograficos, cambia luces o las reafoca, escoge discos o
compone musicas para que el invitado (de la cena como de la obra) se sienta a
gusto —no su gusto sino a gusto- ... No se busca Unicamente que el invitado
esté a gusto. Etimoldgicamente, el invitado es también la persona que esta
invitada a hacer. “Invitar” se llega a entender a veces como “excitar a”: el sol
invita a salir, un buen guiso combinado con un buen vino invitan a hablar. El
anfitrion de la cena hace todo lo posible para que el invitado pase del ver al

hacer...Y el anfitrion de la obra, al ensayar un montaje, escoge elementos,
compone momentos, construye ambientes, establece ritmos para que el

%8 Diéguez, lleana, Escenarios liminales. Teatralidades, performances y politica, Buenos Aires, Atuel,
2007, p. 42.
%% Dubatti, Filosofia del teatro I..., p. 161.
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espectador tampoco haya venido s6lo a ver sino que empiece a sentir y
construir sentidos.”

Se trata de incitar a habitar plenamente el presente, de ahi la insistencia en que el
espectador se sienta plenamente a gusto; para que una vez que desee habitar y habite ese
presente, la excitacion del momento, por paraddjico que resulte, le permita dispersarse
en la propia subjetividad.

Entonces, mi trabajo como actriz es generar zonas de poca o nula saturacién de
mis propias emociones. Accionar, como he sefialado en capitulos anteriores y como
sefialaré aun maés especificamente adelante, sin tratar de imponer mi estado de animo,
sin pretender simbolizar o representar un sentido Unico para las acciones fisicas y/o
fisicoverbales.

Desde el escenario hemos dejado de mandar la historia, la anécdota, el mensaje,
la reflexion, la verdad... y entonces al espectador le toca llenar el hueco que han dejado
tantas ausencias; llenarlo a su modo y a partir de acciones tan simples como alguien que
camina sobre el escenario.

...el movimiento es presente: consiste sencillamente en el acto de atravesar un
espacio. EI movimiento es el acto de estar cruzando tal espacio. Pero no es el
espacio atravesado y tampoco es el trazo del movimiento una vez atravesado el
espacio. Un movimiento nunca se reconstituye; siempre se esta haciendo. *

Es por eso que se habla de un teatro del presentar, ya no se trata de representar la
realidad, de convertirse en el espejo de la realidad o una metafora de la misma. Lo que
pasa en la escena pasa en un tiempo y un espacio concretos que no podrian ser
remembranza de otro tiempo y otro lugar.

Lo que pasa en escena se esta haciendo. El teatro sucede, como sugiere Dubatti,

cuando afirma que ya no es conveniente hablar de teatro de la presentacion y el de la

representacion, sino de un teatro de la experiencia de la subjetividad, del acontecer. A

8 Chevallier, Jean-Frédéric, El espectador de teatro: cinvitado o huésped? [notas para el montaje
Bombay railways, inéditas], México, 2007 [siete hojas], h. 1-2.
81 Chevallier, Deleuze y el teatro 2..., h. 1.
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mi entender deja de ser conveniente porque lo mas importante del acontecimiento teatral
es lo que le acontece al espectador, por eso la necesidad de llamarle teatro de la
subjetividad. En adelante y exclusivamente para este capitulo, haré referencia mas a este
término que al de teatro de la presentacion, por parecerme mas pertinente para analizar
el lugar del espectador y la construccion de sentido que éste realiza .

También retomaré algunas categorias sefialadas por el mismo Dubatti que me
seran de utilidad, por describir con exactitud momentos del encuentro actor-espectador
en convivio.

Jorge Dubatti categoriza cuatro momentos que caracterizan el acontecimiento
convivial.®?

1. Convivio pre-teatral: como todo aquello que realizamos directores, técnicos, actores y
espectadores para participar del hecho teatral previo al momento de estar fisicamente en
el espacio.

2. Convivio teatral: el momento en el que presenciamos el acontecimiento teatral
(actores, técnicos, directores, en fin todos los participantes encargados de la realizacion
del cuerpo poético y espectadores que con su presencia completan el acontecer teatral).
3. Convivio de los intermedios: la dispersion o distraccion que se suscita en los
momentos de interrupcidn, a manera de intermedios, de la puesta.

4. Convivio post-teatral: el andlisis, la reflexion, el dialogo, la subjetivacion e
individuacion posteriores al acontecimiento teatral.

En la categorizacion anterior se hace una distincion entre lo que acontece antes,
durante y después del hecho teatral. En una segunda, Dubatti afirma que son tres los

momentos que suceden al interior del acontecimiento teatral®; es importante sefialar

82 Dubatti, Jorge, El convivio teatral. Teoria y practica de Teatro comparado, Buenos Aires, Atuel, 2003,
p. 32- 35.

% Ibid., p. 14-22.
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que la primera es mas amplia porque hace alusion a un fenémeno (el convivio) que es
mayor en duracion al acontecimiento teatral :

a) acontecimiento convivial, que parte de la cotidianidad, es territorial y posibilita el

b) acontecimiento poético, la realizacion del cuerpo poético y que a su vez produce el

c) acontecimiento de constitucion del espacio del espectador, donde éste percibe con
todos los sentidos el cuerpo poético.

Para mi reflexion s6lo emplearé dos de los cuatro momentos del convivio
sefialados por Dubatti. Hablaré del convivio teatral y del post-teatral, mientras que de la
segunda categorizacion sélo retomaré el concepto de acontecimiento de constitucion del
espacio del espectador.

El teatro de Proyecto 3 apost6 por el encuentro de presencias, por la reunion de
personas. El convivio es reunidn de presencias en un tiempo y lugar especificos. Es un
tiempo de experiencia compartida que vuelve a sus participantes susceptibles de crear
sentido.

El espectador no percibe sélo con la mirada, percibe con todos sus sentidos.

Si hay creacion de sentido durante un acto teatral, es precisamente a partir de
una actividad de los sentidos del espectador, de cada espectador (liberado del
significado Unico y vuelto responsable de la produccion de sentido)... No hay
sentido antes de este despertar de los sentidos. El teatro del presentar busca
promover una sensibilidad y una sensualidad del sentido...%*

No se trata de negar o denostar el pensamiento, la reflexion, el anélisis y la
critica, sino de pensarlo como posterior a la conmocidn o el estremecimiento que pueda
provocar la vitalidad de la escena. Porque como sefiala Dubatti cuando caracteriza al

1765

“teatro de los sentidos™ producido en Argentina en las ultimas décadas.

... La escena es acontecimiento, pulsion, explosién, incandescencia...

% Coloquio..., p. 86.

% De esta manera se denomina a una corriente del teatro argentino, que se adhiere a los planteamientos de
lo posmoderno y lo postdramaético.

% Dubatti, Filosofia del teatro I..., p. 25.
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Teatro del presentar, teatro del acontecimiento, de la subjetividad o de la
experiencia, para mi, lo importante es destacar que se trata de teatros que se oponen a la
masificacion y subestimacion del espectador, y que en cambio propician un tiempo
donde es posible la multiplicidad de subjetividades que planteen nuevos conocimientos
de si , de los otros y del mundo. O como sefiala Dubatti cuando describe las funciones
que todavia cumple el teatro: “...ofrece por su naturaleza convivial una experiencia que
es mucho mas que lenguaje. Una experiencia que hunde sus raices en la misteriosa
autopercepcion de las presencias corporales, el tiempo y el espacio vivientes...%’

Mas adelante citaré algunos testimonios de espectadores que asistieron a
diversas puestas de Proyecto 3 entre 2004 y 2009. Recogi dichos testimonios durante la
realizacion de algo que soliamos llamar “pléatica con el espectador”, una charla informal
para intercambiar percepciones. Inmediatamente después de terminar alguna funcion,
convocébamos a los asistentes a reunirnos en mesa redonda para discutir la experiencia
compartida. Generalmente la mayoria de los asistentes aceptaban de buena gana
acompariarnos en ese convivio post-teatral.

La platica con el espectador se convirtio en el indicador mas fidedigno del
funcionamiento de las obras, fue la referencia mas importante para modificar las partes
“flojas” de cada puesta. De tal suerte que en ocasiones (no pocas) los comentarios
vertidos en esas platicas nos llevaron a modificar en su totalidad algunas escenas, e
incluso cambiar toda la estructura de la obra.

Cabe sefialar que, exceptuando las Noches de teatro donde soliamos tener entre
quinientos y seiscientos espectadores por funcion, las cifras habituales durante las

temporadas oscilaban entre diez y ochenta personas, e incluso una o dos.

%" Ibid., p. 26.
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Me interesa subrayar la cantidad de espectadores porque considero que las
funciones cambiaban radicalmente dependiendo del numero de asistentes, y ademas
porque nuestro teatro nunca tuvo cualidades de espectaculo masivo; mas bien
construiamos un espacio muy cercano, intimo. Préximo a lo que Ileana Diéguez llama
micro-comunidades: “El arte como un ‘estado de encuentro’... no necesariamente a
nivel de colectividades masivas, sino también de micro-comunidades y micro-
encuentros que dan testimonio de las efimeras relaciones con el otro...”®

Micro-comunidades entendiendo comunidad como aquello que tienen en comun
un determinado nimero de personas, como algo que pertenece a varios y que no es
privativo de alguien en particular. EI momento del convivio teatral puede crear micro-
comunidades y micro-encuentros. Lo que tenemos en comin los que ahi nos
encontramos, es el cuerpo poético, el lugar, el tiempo y a veces la experiencia.

La experiencia compartida, la micro-comunidad, nos compete a quienes
participamos de ella. Como estamos en un medio que nos convoca presencialmente,
solo podemos dar cuenta de lo acontecido, aquellos que lo hemos vivido en el convivio
teatral y en el post-teatral.

El acontecimiento convivial es experiencia vital intransferible (no
comunicable a quien no asiste al convivio, no se puede “contar” en su
vastedad, ni reconstruir o restaurar) hay que vivirlo. Es experiencia territorial,
efimera y necesariamente minoritaria [...] justamente como gesto politico
contra las audiencias masivas de la globalizacion y el publico transnacional o
translocalizado. ..

Nuestro teatro como muchos teatros, se resiste a ser evento masificado y en ese

sentido privilegia la subjetividad y la posibilidad de que cada espectador construya su

verdad, no una verdad hegemonica, sino sus verdades, las verdades. Apela a las

% Diéguez, op.cit., p. 48.
% Dubatti, Filosofia del teatro I..., p. 63.
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minorias y a las subjetividades de esas minorias y no a las mayorias totalitarias que
invisibilizan las diferencias.

Enseguida citaré testimonios’ generados en esos micro-encuentros que dieron
pie a micro-comunidades. Empezaré por un testimonio que se nos volvié paradigmatico.
En él estd reflejado todo lo que esperamos y deseamos que ocurra con nuestros
espectadores.

Sucedio durante la segunda sesion de investigacion en el Instituto de las Artes de
la Universidad Autonoma del Estado de Hidalgo en Pachuca (2004). Nos habiamos
organizado en equipos para trabajar las cuatro modalidades teatrales. Cuando hicimos la
presentacion de las propuestas tuvimos como Unico espectador al vigilante del Instituto.

Citaré textualmente lo que quedd registrado en las actas del primer Coloquio
teatral sobre el gesto contemporaneo.

Menciond no “entender” nada, pero elabor6 una interpretacion que a ninguno
de los participantes a la sesion se nos podria haber ocurrido: el trabajo de
“comedia” era para nosotros algo ligero, lleno de gozo al jugar con nuestras
referencias teatrales, una serie de eventos que no tomabamos en serio (un actor
aventandose aparatosamente por una ventana a muy poca altura, tras la cual
habia ademas una colchoneta en la cual caer.) Para nuestro espectador ello
conducia a pensar en la desesperacion, hasta el suicidio ante una vida que no
se soporta. Nosotros soliamos reir ante discusiones en las cuales no se discutia
nada (y en la nada hay que entender que estaba el hueco) sino que se
inventaban gestos, bailes, canciones y él expresd una serie de sentimientos
sombrios y producidores del sentido que él mismo dio al evento escénico. *

Nuestro espectador construyé sentido desde su subjetividad. A partir de
elementos simples que no tenian ninguna intencién semi6tica, ni expresiva y mucho

menos comunicativa; el espectador pudo crear una verdad sobre el hecho escénico. La

escenificacion solo fue estimulativa (sic).

™ Citaré testimonios de algunos de los espectadores a los eventos realizados por Proyecto 3 entre 2004 y
2009, son testimonios salteados que no obedecen a un orden cronolégico. Cada testimonio estara
antecedido por un comentario donde se especificard la funcion a la que asistio el o los espectadores
referidos. En algunos casos se citara el nombre de el o los espectadores.

™ Coloquio..., p. 87.



69

En las funciones de Gaudeamus desde México (2005) habia una escena que para
nosotros estaba inscrita dentro de la modalidad dionisiaca: sabanas blancas tendidas por
todas partes, gente martillando sobre una mesa, una pareja arrojando jitomates contra un
ventilador industrial y una mujer cantando, en suma una multiplicidad de acciones
inconexas. A proposito de esa escena anoté en mi bitacora algo de lo que externé Coni,
una de las técnicas del teatro:

Coni habla de su condicion de mujer, piensa que es una obra sobre mujeres,
habla de sus deseos de libertad. Cree que aventar los jitomates es como una liberacion;
aventar los recuerdos, lo que no le gusta... cree que las sébanas son las que estan
tendidas en la azotea de un edificio y eso la remite a la accion de lavar la ropa y piensa
en la gran cantidad de tiempo que a lo largo de su vida pasan las mujeres lavando. La
escena le hace reflexionar sobre la condicion de las mujeres en este pais.

Desde el escenario no habia ninguna intencionalidad de hablar de nada en
particular y muchos menos de tematizar una escena como la que realizabamos.

La indicacion desde la direccion era desgastar mucho fisicamente, que los
actores quedaramos rendidos.

En los dos ejemplos anteriores, los espectadores realizaron la sintesis por si
mismos, encontraron una anécdota y un mensaje vinculando elementos desvinculados.

Citaré ahora un par de testimonios mas, provenientes la cuarta y segunda
bitdcoras respectivamente. En el primero el espectador asisti6 a Bombay railways
(2008); el segundo asistié a Maquina Hamlet (2004):

“Era una invitacion a romper todo tipo de limites, sin embargo hay una linea delgada
que yo decido no pasar. Decido no entrar a bailar pese a que la invitacion es tan
evidente; creo que es el Unico lugar al que no podia acceder para que siguiera siendo

teatro...”
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“Estan locos, yo quiero hacer locuras, seria buena idea que en un momento de la obra
se hubiera animado al publico a hacer...”

En estos dos ejemplos es perceptible que los espectadores estan demasiado
pendientes de su rol como tales, les importa de maneras distintas mantener lo que
Dubatti llama distancia ontoldgica’®, que es el reconocimiento que le hace verificar al
espectador que se encuentra frente a un acto poético, una nocion que le permite
distinguir entre lo que ve y su ser, para luego poder distinguir entre el arte y la vida
cotidiana. EI mismo autor advierte que en las poéticas de post-vanguardia se generan
juegos de tensién ontoldgica que posibilitan que por momentos exista una especie de
borradura entre los que actian y los que estan expectando, de tal forma que las fronteras
desaparecen o coexisten dependiendo del propdsito de el (los) creador (es). Aunque
invariablemente los roles acaban por restituirse; es decir que, en algin momento el
espectador toma conciencia de su rol como tal, volviendo a diferenciarse. Es importante
conservar ese espacio de division del trabajo por decirlo de algin modo porque de lo
contrario, como se menciona en la cita a continuacion, también se perderia la diferencia
entre el hecho poético y la vida.

“Si el acontecimiento expectatorial poético deja de producirse no provisoria sino
definitivamente, el teatro deviene otra préctica espectacular, de la parateatralidad o la
teatralidad social, porque el acontecimiento de la poiesis se clausura, se fusiona con la

viday se anula.” ®

Nosotros generdbamos esos espacios de tension ontologica, y en algunas de
nuestras puestas el espacio de borradura era mucho mayor; pero también, sin lugar a

dudas, regresdbamos a ese espacio de separacion entre espectadores y espectaculo.

"2 Dubatti, Filosofia del teatro Il..., p. 57-87.
" Dubatti, Filosofia del teatro I..., p. 137.
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Citaré otros dos testimonios contenidos en la segunda bitacora, en ambos los
espectadores acudieron a Gaudeamus desde México en una nueva version en 2006.
“...me dejo lleno de muchas cosas... me tocan no por la historia, no, un gesto, una

mirada que me puede decir a mi un sinnimero de cosas...”

“...traigo muchas cosas que me han pasado y que estoy procesando... me llego no por
lo intelectual sino por lo sensorial...”

En estos ejemplos los espectadores han abandonado la obsesion por tratar de
intelectualizar y comprender racionalmente lo que han presenciado. El teatro ha
funcionado como un provocador de sentidos, ha operado su funcion estimulativa.

Se han dejado afectar por los elementos visuales y auditivos de la escena. Viven
y disfrutan el convivio, quiza de manera inconsciente, con las reminiscencias de lo que
Dubatti sefiala como el campo ancestral de socializacion donde la medida del hombre es
su propia corporalidad, la pequefia comunidad, lo convivial localizado.

Ya no pretenden anecdotizar lo que vivieron. Privilegian sus sensaciones, el
terreno inefable de sus emociones y la experiencia humana compartida.

Por altimo citaré cuatro ejemplos mas, escritos en la cuarta, segunda y tercera
bitacoras respectivamente. El primero es de un espectador que asistié a Muestras de los
hombres de menos (2008), el segundo a Gaudeamus desde México (2004), el tercero y
el cuarto a Bombay railways (2008).

“Quizéa te des cuenta de como estas percibiendo la vida o decir si estds comodo donde
estas”
“...eran sébanas que no pretenden ser nada mas que sabanas... me hace olvidar la

pretension de ser otra cosa diferente a lo que soy...”

™ Ibid., p. 26.
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“...siento que estoy de viaje... tengo ganas de disfrutar muchas cosas que en la vida
cotidiana no hago...”
“...sabes que estas confuso, es mirarte hacia dentro...”

En los cuatro ejemplos los espectadores han estado anclados en el presente, y es
precisamente ese anclaje el que les posibilita dispersarse en su subjetividad.

Son las sabanas que no estan representando ni simbolizando nada, que no estan
intermediando entre el mundo y la escena; las que le permiten al espectador del segundo
ejemplo anclarse en el presente para reconocerse presente.

...la obra deja de ser la buena equivalencia -al mundo o a las impresiones del
mundo- sino la pura efectividad directa. La obra de arte sale del paradigma del
valer por..., ser intercambiable con...Y es porque sale de este paradigma que
gana en contundencia: me regresa al mundo porque no pretende intermediar
entre yo y el mundo.

Es la vivencia plena del presente la que posibilita el deseo de querer dar sentido
a lo vivido, al estar en el mundo; de ahi que el espectador del tercer ejemplo desee vivir
mas, sentir mas.

Tal y como mencionaba Victor Viviescas durante el IV Coloquio sobre el gesto

teatral contemporaneo, se construye una mirada del presente y a partir de ahi se es capaz

de encontrar otras posibilidades de estar presente, otras formas de presente.

" Chevallier, Presente,presenciar..., h. 1
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2. Desplazamiento

En este apartado comentaré sobre el desplazamiento fisico del espectador, que
fue una de las herramientas que mas utilizamos para anclar en el presente a los
participantes.

En Los tres suefios de Rosaura, primer remontaje del grupo, haciamos un
recorrido por una vieja casona del centro de la ciudad. Cada escena sucedia en un
espacio diferente del inmueble, los espectadores no tenian un espacio fisico para habitar
de manera permanente. Para mi esto era nuevo, yo venia de hacer un teatro en donde
siempre habia butacas, en donde el lugar espacial de actores y espectadores estaba
perfectamente definido.

El propiciar movimiento fisico para mi era estresante, no sabia muy bien como
invitar al espectador a trasladarse sin ser intrusiva. Percibia que para algunos
espectadores el traslado les resultaba desconcertante y que, mientras trataban de
entender lo que sucedia o darse una explicacion para el recorrido, la siguiente escena
estaba por terminar.

Mucho debatimos como grupo sobre las posibles razones de que los traslados, en
lugar de generar mayor movimiento interno, propiciaban en muchas ocasiones,
alejamiento, distraccion o dispersion.

Con cada nuevo montaje que requeria de desplazamiento fisico del espectador,
fuimos llegando a la conclusion que el traslado tendria que ser evidentemente eso: un
traslado. Entendimos que actoralmente no teniamos que pretender nada con respecto al
espectador que no fuera invitarlo a cambiar de lugar. En “cotidiano” y nada méas que

invitarlo a trasladarse.
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Habiamos resuelto la problematica en torno a la manera en la que los actores
debiamos dirigirnos a los espectadores, no asi la que tiene que ver con propiciar el libre
movimiento de los espectadores por el espacio.

Propiciar el libre desplazamiento del espectador permitiendo de esa manera que
surjan otros movimientos, otras percepciones. A propdésito de esto citaré algo que
escribi en la tercera bitacora.

“Mover al espectador fisicamente para que quiza posteriormente, permitir que el
movimiento se vuelva interno.”

El objetivo deja de ser puramente estético; ademas se trata de buscar que a partir
de ciertos desplazamientos el espectador pueda reflexionar, pensar, sentir o solo sentir,
o pensar o reflexionar; en fin que facilitar su propia construccion de sentido.

Mathieu Mével, uno de los directores con los que trabajamos en la segunda, tercera y
cuarta Noche de teatro, expresaba lo siguiente en uno de nuestros ensayos:

“El espectador se vuelve el héroe de la aventura... El actor deja de ser el héroe y
se convierte en un posibilitador del viaje, un acompafante del viaje, contribuye a crear
el panorama que le permite el acontecimiento, el acontecer del espectador.”

Efectivamente queriamos ser los posibilitadores del viaje, pensabamos que
inducir el traslado coadyuvaba a crear ese panorama.

Previo a la funciones de Bombay railways -pocos minutos antes para ser precisa-
decidimos entregar unos mapas del sétano, el sitio de las funciones, en los cuales
informabamos al espectador sobre las diversas escenas que se realizaban en cada
recoveco del lugar. Al entregar la hoja a cada espectador, teniamos cuidado de decirle
una frase que le hiciera comprender que tenia la plena libertad de transitar y decidir bajo

su propio criterio el recorrido que habria de realizar.
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La frase era muy simple pero en conjuncién con el mapa, parecio conjurar de
una vez por todas la paralisis de que era victima la gran mayoria de nuestros
espectadores; esa especie de quietud forzada que les impedia percibir que la decision de
estar donde quisieran estar era completamente autdnoma.

Citaré uno de los comentarios de un espectador, recopilado en la cuarta de mis
bitacoras:

“Cada quien juega hasta donde quiere, lo que hace el autor es encender un mecanismo,

iniciar el juego que al final deriva en lo que cada espectador decida.”
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3. Construccién de sentido

Haré un breve recuento de como se ha ido transformando mi proceso de creacion
frente a un texto y terminaré describiendo y analizando algunas experiencias actorales
gue me han motivado para desear hacer y continuar haciendo teatro. En fin, mi manera
de dar sentido a mi quehacer actoral.

Tres cuartas partes de mi formacion en la Lienciatura, estuvo inclinada a la
construccion de personajes, principalmente apegada al método de Stanislavsky.

Durante el Gltimo afio en el Colegio tomé clases con el maestro Rodolfo
Valencia quien tenia un método actoral propio, que entre muchas otras virtudes, desde
mi punto de vista, tenia la caracteristica de reinterpretar algunos aspectos de la teoria
stanislavskiana, mas como una metafora que invitaba al actor a descubrir en si mismo
sus posibilidades emocionales que a inventarse las de un otro inexistente.

Antes de este curso, me habia convertido en una rigurosa discipula de los textos
Un actor se prepara y Construccion del personaje. Tenia mi propia interpretaciéon como
todos, pero particularmente me obsesionaba crear historias paralelas a la vida escénica
de mis personajes.

Gastaba dias enteros imaginando la vida rutinaria de mis personajes; trataba de
pensar cosas que aparentemente no tuvieran que ver conmigo. Realizaba las actividades
gue me eran posibles en el transcurso de la semana y dejaba las que me parecian mas
trascendentes para los dias de funcién, generalmente en sdbado y domingo, sentia que
era de vital importancia para mi personaje arribar al teatro con la carga emocional
acumulada en sus actividades cotidianas.

Antes de una funcion solia emplear unas tres horas para las actividades del

personaje ademas de unas dos previo a la representacion para maquillarme y calentar.
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Estaba totalmente convencida que, de no realizar la rutina del personaje, la
funcion seria fatal. Era casi como un pensamiento magico que me obligaba a insistir
sobre las rutinas.

Debo sefialar que me esmeraba en la creacion de una historia de vida coherente
para mi personaje; buscaba todo: desde la fecha de nacimiento hasta la comida favorita.

En cuanto a la fabricacion de emociones, buscaba que cada una de mis
reacciones fueran causales, a mi entender, totalmente apegada a lo establecido por
Stanislavsky. No habia nada gratuito, si mi personaje sonreia era porque recordaba algo
hermoso que le habia sucedido en un determinado espacio, tiempo y lugar.

Me resultaba sumamente complicado recordar absolutamente todo lo que
ocasionaba las acciones y emociones de mis personajes; me llenaba de angustia y me
retraia de todo lo demas que ocurria a mi alrededor en escena.

Nunca tuve la sensacion de ser participe de una especie de esquizofrenia, me
parecia que inventaba un juego del que podia entrar y salir a voluntad.

Para mi, el sentido de actuar se limitaba a ser una buena actriz y para mi eso
significaba construir con verosimilitud cada personaje, implicaba que el publico me
creyera. No habia nada que me importara mas que el hecho de que los espectadores
mantuvieran la ilusion mientras transcurria la funcion.

Jamas diré que el camino de la construccion minuciosa de personajes es un error,
s6lo que la manera en la que yo lo abordé no fue la idonea para mi.

Después del curso del maestro Valencia muchas cosas cambiaron, la
aproximacion a su método, me permitié comprender que no necesitaba esconder mi ser
detrés de personajes. Poco a poco comencé a abandonar cada una de las préacticas que
realizaba para la construccion de personajes, de hecho abandoné la concepcién de

personaje.
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Luego vino el contacto con el trabajo de Jean-Frédéric, la lectura de otros textos,
la experiencia actuando de otra manera; lo que dio por resultado que en mi proceso
actoral no quedara ni rastro de mis antiguas creencias.

Paraddjicamente dejar aquello que me habia dado tanta certeza, me brindo
tranquilidad.

Quitarme la nocion del personaje me liberd, me permitio sentir al publico de una
forma enteramente distinta y me ayudo a percibirme realmente presente.

Durante las funciones de Los tres suefios de Rosaura pude darme cuenta de lo
agradable que me resultaba manifestar mi enojo, mi alegria, mi nostalgia..., mis
emociones, las mias, sin tener que encubrirlas bajo el nombre de alguien que no es.

Paulatinamente me fui despojando de los métodos de trabajo que me mantenian
en una situacion muy confortable. Aparentemente me quedé sin nada y sin nada
reencontré mi propia vitalidad. A propdsito de esto citaré una frase de Yoshi Oida:
“...1o que se requiere sobre un escenario es el auténtico vigor de la vida... Para
conseguir esto, el actor tiene que deshacerse de todo lo que ha logrado y pararse sobre el
escenario libre de todo prejuicio. Entonces se puede intentar que algo suceda.”’®

Haré mencion y explicaré desde mi Optica un término acufiado por el maestro
Valencia que me ha sido de gran utilidad en la aproximacion a los textos. La fabricacion
de emociones consiste en tal y como suena fabricar o generar las emociones a partir de
la respiracion. Respirar para ubicarse en el tiempo presente, para habitar el lugar, el
espacio y el tiempo real en el que se est4, para desde ahi empezar a respirar ain mas
profundamente, tomando conciencia y haciendo hincapié en percibir algunas partes del
cuerpo en particular; a sabiendas que cada parte del mismo conserva y mantiene vivas

las emociones que como improntas acumulamos y reforzamos dia a dia.

"® Oida, op.cit., p. 92.
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Utilizo la respiracion para tratar de ubicarme en tiempo presente, para hacer una
conexion con mi estado animico actual.

Después intento asir imagenes que me ayuden a encontrar la emocion que me
parece sera la justa para cada fragmento. Si la imagen es la adecuada producira otra y
otra mas. La selecciobn que hago de mis imagenes puede o no ser arbitraria, lo
importante es que me sean funcionales para la fabricacion de emociones. Esas imagenes
me permitiran afianzar dichas emociones y en su momento acrecentarlas o
desvanecerlas.

Citaré un ejemplo registrado en mi cuarta bitacora. Lo que describo ocurrio en el
transcurso de una de las funciones de la obra Muestras de los hombres de menos en
2008.

“...me venian y yo hacia venir las imagenes del lider campesino en el foro social
mundial alzando la voz y enunciando las arengas que estarian presentes en la marcha del
31 de enero... senti que mi emocidn iba creciendo conforme avanzaba en el texto...”

A la par del trabajo de eleccion de imagenes trato de encontrar en mi, la voz méas
adecuada para decir el texto. No me refiero a la entonacion sino a una sensacion interna
que me provoca una determinada sonoridad generada en la mayoria de los casos por
alguna emocion. Cuando tengo el sentimiento méas afianzado mi voz sale mas amplia,
mas clara, mas verdadera...

Haré una distincion con el trabajo sin texto. Cuando me aproximo a escenas
puramente corporales suelo establecer la linea de movimiento, sélo la partitura corporal.
Encuentro la cualidad de energia que sera necesaria para la ejecucion de cada secuencia.

Lo que me importa es atender la accidén concreta no pensarla, ejecutarla. El

atender exclusivamente la accidn la vuelve mas viva.
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En la cuarta bitacora recuperé el siguiente comentario de Victor Viviescas a
propdsito del desempefio actoral en algunas escenas de Bombay railways.

“...logran recoger energia para crear un aura... algo muy atractivo de mirar, atractivo
no por la construccion externa sino por como se alimenta internamente...”

Busco tener claridad sobre las peticiones del director y la manera en la que yo
puedo significar o resignificar esas peticiones de acuerdo con mi propio interés
escenico.

Elaboro una partitura de movimiento precisa, luego hago otra especificando las
emociones por las que idealmente debo transitar en cada fragmento de texto.

Para mi la gran diferencia entre la construccion de personajes y el trabajo de la
presencia radica en la posibilidad de entenderme y vivirme como un cuerpo que no
busca representar ni significar nada; sino asumirme como una actriz poseedora de un
cuerpo que da sobre la escena lo Unico que tiene realmente para dar: su presencia.

Hasta ahora he hablado de la manera en la que me aproximo y resuelvo
técnicamente los textos y los trazos que debo realizar en las puestas en escena. A
continuacion haré un analisis sobre mis percepciones y pensamientos en torno a mi
vivencia como actriz.

Muy recientemente empiezo a dar relevancia a los pensamientos que cruzan mi
mente antes y durante las presentaciones. En ningin otro momento antes hubiera
considerado importante lo que pienso con respecto a mi misma como actriz a la hora de
estar sobre la escena.

Para explicitar el asunto, citaré un par de ejemplos provenientes de la cuarta
bitacora.

“...cuando entro en un bache me es muy dificil salir y a veces me conformo demasiado

pronto; me digo: ni modo esta saliendo mal y no puedo hacer nada.”
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“...1a expectativa que tengo de mis posibilidades y alcances es demasiado alta y me
frustro de pensar que no lo voy a lograr; me frustro antes y por supuesto me frustro ain
mas después.”

Estos dos ejemplos entran en una categoria que me ha funcionado clasificar

como la de “los malos pensamientos”’”.

Cuando no soy capaz de revertirlos,
indudablemente me llevan a resultados poco deseables. Son sensaciones que permito se
vuelvan certezas, que en ocasiones me perturban hasta el descontrol. No es de mi interés
hacer un analisis sobre si se trata de una especie de programacion neurolingtistica o de
“decretos” o “auto-afirmaciones” dentro del terreno de la psicologia cognitiva-
conductual. Solo pretendo sefialarlos como parte del aprendizaje que voy adquiriendo de
mi misma con cada proceso actoral, son parte de mis reflexiones en torno a una practica
que no pretendo encasillar ni etiquetar.

Del otro lado de mis provisionales intentos de clasificacién, estan por supuesto
aquellos que Illamaré “buenos pensamientos”. Citaré un par de ejemplos mas,
igualmente provenientes de mi cuarta bitacora.

“...me dije es facil, s6lo haz lo que tienes que hacer: correr aqui, gritar alla y punto...

fue una buena funcién sin mucho calentamiento previo sélo, aunque suene ridiculo,

buenos pensamientos.”

“...estoy tratando de modificar mis pensamientos antes de entrar a escena, estoy

buscando que mis pensamientos me lleven por buen camino y creo que voy logrando

cosas que en otro momento jamas hubiera atribuido a un simple pensamiento...”
Durante el Gltimo afio de trabajo con Proyecto 3 empecé a flexibilizar algunas de

mis posturas 0 mejor aun, dejé de considerarlas canones. Suelo ser bastante obsesiva y

" No se me ha ocurrido nada mejor para denominar los procesos de pensamiento que durante la escena no
me favorecen. Asi como he enunciado los “malos pensamientos”, asi también denominaré su contraparte
los “buenos pensamientos” que, a diferencia de los primeros, me son favorables en escena.
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justo por eso, a veces me muestro demasiado apegada a mis rituales. A tal punto que
Ilego a sentir que, si no calenté determinados minutos, o alteré el orden de los ejercicios
o me falté algn movimiento por hacer, no seré eficaz en la funcion.

Ademas estan las preocupaciones egocéntricas; las demandas que me exijo para
demostrarme que tengo capacidades actorales, mis propias expectativas con relacion a
mi misma; aquéllas que por momentos me llevan a abandonar la sencillez del trabajo
que realizo. Algo tan simple como asumir que si tengo que correr, solo tengo que
hacerlo, sin mas pretension ni mas objetivo que el de realizar una trayectoria,
olviddndome de mi deseo de figurar, de demostrar que tengo entrenamiento, que corro
rapido o con buena técnica y que por lo mismo soy buena actriz. Olvidandome de mi
deseo infinito de recibir reconocimiento, de mi sed de aplausos.

En las tres dltimas Noches de teatro se incorporé a Proyecto 3 un actor
chiapaneco que por razones laborales no podia permanecer mas alla de algunas
funciones con nosotros. Se Ilama Elmer y no se dedica profesionalmente al teatro, pero
para mi se convirtié en un ejemplo de un actor que vive la escena sin mayor pretension
que la de vivirla. En la dltima temporada que tuvimos, solia observarlo y pensar. Para
mi era el mas claro ejemplo de un actor (no porque lo sea de profesion sino por su
capacidad de hacer).

Asimismo, por esos dias vino a Meéxico la compafia espafiola La carniceria
teatro dirigida por el director de origen argentino Rodrigo Garcia; presentaron una
propuesta escénica titulada Versus. Me impactd el trabajo de esos actores. Sali
conmovida y feliz. Pensé que habia visto actores, hacia un tiempo que no me sentia tan
cerca de los que hacen la escena, hacia mucho que no sentia que estuvieran conmigo
que trabajaran para mi, que me ofrendaran tanto. A propoésito de Elmer y de los actores

de Rodrigo Garcia que me inspiraron para hacer, en la cuarta bitacora anoté lo siguiente:
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“...decidi trabajar con lo que tuviera, incluso con la pereza, con lo que era en ese
momento, miré a EImer y pensé: hay que hacer como él, que no pretende nada, ahi esta,
sentado en la oscuridad sin preguntarse si estd bien o estd mal; él va, hace, termina y se
va. O como los actores de Rodrigo Garcia, tan despreocupados, tan tranquilos, incluso
tan descuidados y al mismo tiempo y quiza por eso mismo, tan presentes, tan vivos, tan
reales, tan ellos, tan ahi. Desee imitarlos, sali, mire a mis espectadores, dije mi texto,
realicé mis acciones, tuve plena conciencia de que era domingo veinte de septiembre a
las seis de la tarde y dejé pasar el tiempo.

Estdbamos a un mes de terminar las funciones, pero las reflexiones acerca de mi
trabajo, que me propiciaron mis observaciones tanto de Elmer como de los actores de
Rodrigo Garcia, fueron una inyeccion de nueva energia para seguir.

Insisto, nunca antes de las experiencias del Gltimo afio de trabajo con Proyecto 3,
habia valorado la trascendencia de lo que sucede con mis pensamientos al momento de
actuar. Asi también, la manera en la que una simple modificacién en los mismos puede
transformar radicalmente el desenlace de mi accionar en el escenario. No diré que puedo
ser mejor actriz solo de buenos pensamientos, pero ahora sé que puedo percibir una
relacion integral entre lo que pienso, lo que hago y lo que siento.

Cada transformacion en mi proceso actoral, por minima que sea, me brinda la
posibilidad de repensar el sentido que doy al mismo.

A continuacion haré un analisis de lo que considero el sentido Gltimo de actuar y
terminaré describiendo una rutina de trabajo antes de una funcién.

El sentido de actuar se trastoc6 por completo; de pronto, para mi lo mas
importante fue la posibilidad de construir un momento intimo entre mis comparieros

actores, los espectadores y yo, en donde compartimos un Unico presente. Lograr ese
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estado de auténtica convivencia en presente es lo que puede salvarme de perder sentido
en lo que hago. Cito de la cuarta bitacora:

“...frente al Unico espectador que llego el dia de hoy, tuve la sensacion de tener que
hacer un regalo al instante, era como irlo descubriendo y proponer algo y esperar la
respuesta, habia ida y vuelta. Era s6lo querer por querer sin objetivo ni resultado. Yo
volvi a sentir que estaba haciendo teatro porque eso quiero hacer, senti placer de actuar
y de vivir esos instantes exactamente de esa manera... olvidé la burocracia de los
ultimos dias, esa pasmosa burocracia de sentir la obligacion de actuar.”

Estar en comparfiia de mis comparfieros actores y percibir que acompafio y soy
acompariada por los espectadores, son los factores indispensables para poder realizar
teatro. Parafraseando a Dubatti, para que el acontecimiento convivial pueda darse es
necesario que espectadores y actores tengan el deseo de compartir, que estén en un
estado de disponibilidad que permita apertura y amigabilidad, que a su vez posibiliten
compartir el acontecer poético.”

Ir al encuentro del espectador implica exacerbar el deseo de estar con el otro,
con los otros. Implica apertura y disponibilidad de compartir el presente.

En esa suerte de intercambio de subjetividades con el espectador, a veces tengo
la fortuna de hacer coincidir mi apertura y disponibilidad con la de quienes me
acomparian. Ese es justo el momento propicio para iniciar.

“...volvi a tener unos hermosos ojos entregados y confiados, creyendo en lo que yo
podia hacer y eso es para mi casi como estar del otro lado, ya s6lo me queda hacer mi
trabajo sin esfuerzos extras.”

La disponibilidad y la apertura generan una sensacion de proximidad que vuelve

propicia una conexion quiza menos intelectual y mas sensorial. Pareciera que nuestros

"8 Dubatti, El convivio teatral..., p. 17-19.
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sentidos se avivan, que actores y espectadores pudiésemos percibir mas. Como si
pudiésemos estar mas presentes mientras transcurre el tiempo efimero de la
presentacion.

A veces cuando actio me siento inmensamente grande, tremendamente
poderosa, no tengo miedo; celebro mi existencia y la de cada espectador que al mirarme
comparte conmigo el instante en el que me siento viva.

Por momentos, puedo asir y asirme del presente. No siempre encuentro la

manera de lograrlo, pero de cada temporada tengo en la memoria recuerdos de dias que
me hacen confirmar que el sentido que me he dado para seguir actuando me basta y no
necesito nada mas.
“...tuve un Unico espectador, extraordinario, dispuesto, alegre, con ganas de verme, de
escucharme, de sentirme... me dio gran placer trabajar, hacer para él, queria darle todo
lo que me fuera posible, queria hacerlo feliz. Supongo que algo lindo de verdad nos
sucedié a los dos porque por primera vez en esta temporada, senti que estabamos
hablando de lo mismo, conversando... al final me abrazo, nunca nadie me habia
abrazado en esa escena.”

He hablado de la principal causa de sentido que me incita a querer actuar, pero
no es un sentido Unico y unidireccional; también me interesa lo que intuyo puede
suceder cuando la funcion termina. Al final de una funcion, cuando voy de vuelta a
casa, mas alla del abrazo, lo que me importa es la posibilidad de imaginar que ese
abrazo lejos de un reconocimiento a mi trabajo en si, significa que mi espectador pudo
fugarse dentro y fuera si mismo, y que mi trabajo, inserto en el cuerpo poético, le sirvio

como esa méaquina productora de subjetividades de la que habla Dubatti.
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Desde que empecé a trabajar con Proyecto 3 percibo una serie de actos a manera

de rituales (acepto que pueden sonar intrascendentes) que realizo previo a las funciones,
y que me ayudan a percibirme “dispuesta” para empezar el convivio.
Antes de una funcion lo primero es la ansiedad, tengo miedo; procuro mitigar mi
angustia con una serie de actos rituales: llegar corriendo, acomodar el vestuario, pasar
un largo tiempo en el bafio, cepillar meticulosamente los dientes, maquillarme,
peinarme invariablemente de la misma manera, repasar el texto en voz baja, recorrer
mis acciones mentalmente, vestirme, comenzar a calentar y mientras caliento la angustia
crece; busco empezar de menos mas, inicio con algo suave para terminar con acciones
que me demanden fisicamente, intentando con eso mermar la angustia. Sigo calentando
hasta el Ultimo momento.

En la tercera llamada tiemblo, no paro de temblar hasta que encuentro un

espectador que me parezca receptivo, alguien que me permita entrar.
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CONCLUSIONES

Pese a adscribirse a muchas categorias de la posmodernidad, Proyecto 3 jamas se
autodenomind como un grupo de teatro posmoderno.

No sé si tendria algin sentido que un grupo se asumiera como tal, cuando pienso
que incluso tedricamente es complicado establecer ya no s6lo qué es la posmodernidad,
sino incluso la pertinencia de sefialar su hipotética existencia en determinados lugares.
A ese respecto cito:

... la plena modernizacion capitalista estd todavia ausente de muchisimas
areas de lo que antes fue el tercer mundo. En unas condiciones en las que
faltan las condiciones minimas de la modernidad -alfabetizacion, industria,
movilidad- o estan presentes solo de modo fragmentario, ¢que significado
puede tener la posmodernidad?...”

Insisto, no trato de tomar postura a favor o en contra de la existencia de dicha
posmodernidad y si en cambio, tratar de dilucidar cudles de sus premisas me sirvieron
como herramientas para desarrollar el trabajo que realicé al interior del colectivo.

Sin creer en el caracter fragmentario de lo posmoderno, no me hubiera sido
posible comprender mi sensacion de estar frente a rompecabezas imposibles de ajustar
I6gica y anecddticamente.

Si no hubiera creido en la muerte de los metarrelatos, no hubiese cesado mi
deseo de comunicar la verdad para que fuera comprendida por los espectadores.

Si no hubiese estado convencida de que el afianzamiento de las diferencias

propicia la multiplicidad de las minorias en detrimento de las mayorias dominantes y

totalizadoras, no hubiese gozado la pluralidad de opiniones con respecto a mi trabajo.

" Anderson, op.cit., p. 164.
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Si no hubiese creido que un teatro después del drama cesa de comunicar para dar
pauta a la zona de experiencia y subjetividad®, hubiera salido de la escena sin los
encuentros que funcién tras funcion me dieron la fuerza para dar sentido a mi ser actriz.

En Proyecto 3, la mayor preocupacion fueron los espectadores. Para mi, era
importante creer que en medio de un contexto (no todo por supuesto) en el que se busca
el predominio de una cultura de masas con aspiraciones homogeneizantes, participar de
un teatro sin mas pretension que la de conmover, me resultaba satisfactorio. “Si
comienza con el espectador, el teatro puede ser un dispositivo no espectacular. Si se
logra la no-pasividad del espectador se vuelve posible un teatro fuera de la economia

mercantil, un teatro que no esté bajo la dominacién del espectaculo...”®*

A mi juicio pudimos generar experiencias realmente interesantes para quienes
nos expectaron a lo largo de casi seis afios. Creo que pudimos mantener la congruencia
al fabricar micropoéticas que propulsaran los deseos, la subjetividad y el presente del
espectador.

Estoy terminando y quiero citar algo que escribi en la cuarta y dltima de mis
bitacoras, al finalizar la temporada de la tercera Noche de teatro:

“Hoy a las cinco de la mafiana, a diez horas de haber terminado mis funciones,
me siento contenta, siento que lo intenté al tope de mis posibilidades y estoy en paz...
me despedi de cada rincon del sétano donde pase seis meses de mi vida... apagué la
luz... todo queda en la memoria... Caminé por ese s6tano, mire mi lugar y senti que me
habia puesto en el camino correcto para pararme al final de mis seis meses y mirarlos

sin querer regresarme. Cerré lo 0jos y pensé que queria seguir siendo actriz...”

8 Retomo nuevamente la manera de enunciar de Dubatti, porque no encuentro una mejor manera de
describir lo que sucede en el encuentro actor-espectador.
8 Coloquio..., p. 15
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Releo la bitdcora y me hace pensar en una frase de Yoshi Oida: “Al final de todo
camino es a uno mismo al que se encuentra. Has realizado un largo viaje para llegar
hasta el viajero.”®?

Mi proceso sigue, en algin momento coincidié con Proyecto 3, y con sus
integrantes aprendi algo més de mi y mucho de mi faceta de actriz. Con Proyecto 3
entrevi una parte del viajero, pero ain no termino el camino.

Este informe no pretende otra cosa que documentar un proceso actoral (el mio),
inserto en un proceso de un grupo que no existe mas. Es mi manera de resistirme a la
desmemoria, aln a sabiendas que el esfuerzo puede ser en vano, puesto que lo que
hicimos era teatro y “...el teatro -como experiencia vital- se consume en el momento de

su produccién y es -como el tiempo- permanente recuerdo de la muerte.”®®

8 Oida, op.cit. p. 150.
8 Dubatti, Filosofia del teatro I..., p. 62.
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TRADUCCION Y DIRECCION: Jaar-Frédérc Chevaller

COLABORACION ARTISTICA: Beno™ Mory. Maia Nicoias. Fabiolo Vilanusve
ASISTENTE DE DIRECCION: Angeles Batista

ELENCO: Tizoc Alctome, José Juan Diaz Dulce Sanchez

Papio Sierra, Poola Tomres

EQUIPO DE PRODUCCION: Darlela Pérez Laura 5ot

o partit del 21 de noviembre del 2004
sabados y domingos a las 16:00 y 18:00 hrs.

Entrada libre

Museo Nacional de las Culturas / INAH
Calle Moneda 13, Col. Centio. Metro: Zécalo.

Informacién y reservacion: 04455193:631|v544552lm0375
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Impresion Gralica 5234-9665

Gaudeamus desde México

Texto y direccion:
Jean-Frédeéric Chevallier

Con:
Angeles Batista, José Juan Diaz, Dulce Sanchez,
Paola Torres, Gerardo Trejoluna y Fabiola Villanueva

Escenografia: Fernando Felix
Musica: Benoit Mory
Vestuario: Paola Torres y Fabiola Villanueva
Colaboracion artistica: Charlotte Chevallier, Maia Nicolas

Estreno: 7 de mayo, 2005
Sabados y domingos 13:00 hrs. 7

Foro Sor Juana Inés de la Cruz

Centro Cultural Universitario - Insurgentes Sur 3000

@UNAM



{UARTA NOCHE DE TEATRO |

ran-Frédéric Chavalller, Joseph Danan, Mattieu Mével, Rubén Ortiz. Victor Viviescas
sordinador artistico y neadémico: Jean Frédéric Chavallier
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Noche de teatro.

(Coloquia Intemocional sobre el gesto teatral contempordneo)y

Proyecto 3

Museo Nacional de las Culturas
Calle Moneda 13. Col. Centro. Metro Zécalo




Presentaciones teatrales:
MAQUINA HAMI.H

Proyecto 3

ROAMING MUN DO

AU’TDC ON FESIO N

WADUCIR EL V‘ENTO

LO OBSCENO - ASESINATO DE UNA NINA

EL BUEN CIUDADANO JUhN EN Su INTERMINABLE
ViA.IE POR EL METRDPOI.I!ANO DE SU CiUDAD

EMC}Cbe PLASTIC.A

eografic/video

ica 5234-9665

Conclertos en vivo

Sonidos de Amarica / SALARIO
Mislca Barroca contemporéanea / =
Chéjere con son / THEJERE

Viaje musicol con los espectadores / BENOIT MORY

Imprasion G

De las 18:00 hrs. a las 20:00 hrs.
Intervenciones an el metro / I+

Iun 2l sexto vagon de Allende a Zécalo y de Pino Sudrez ¢ 2ocolo)

Museo Nacional de las Culturas
Calle Moneda 13 Col. Centro. Metra Zcaio

o
A io lorgo de ka noche. Bares y resicuranies -~

Boletos en venta en Smar Ticke!
30958585 y/o 01800 813 1800
www smarfickehmcom

§250y 5150

Informocion: Qas 5521 4093 75
Proyectol_ColoquIoSYanoo. if
hit //eulcurialt loufre net/Proyectnd

Noche de teatro I3 denoviembre cel 2004

(Cologquio Inlemacional sobre el gesto lealal conlemparaneo)
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PRESENTE, PRESENTAR. PRESENCIAR
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La Coordinacién de Difusion Cultural de la UNAM,
a través de la Direcciéon de Teatro de la UNAM,
presenta

CUARTA NOCHE DE TEATRO

la temporada

1 boleto x 4 obras
iNo te las puedes perder!

A breaking down and a multiplication of tissue

Jean-Fradéric Chevallier y Matthieu Mével / Roma, Parls, Calcuta
Jueves 20:00 hrs.

Rubén Ortiz / México
Viernes 20:00 hrs.

Heteroglosias

Victor Viviescas / Bogota
Sabados 19:00 hrs.

Police-Machine
Joseph Danan / Paris

Abono para Domingos 18:00 hrs,

_las 4 obras $140.00

Proyecto realizado con &l apoyo del Programa de formento y colnversionss culturales, FONCA 2008

Teatro Juan Ruiz de Alarcén

Centro Cultural Universitario, Insurgentes Sur 3000

10, UNAM.MX
www.proyectod.info

Tels.: 8590 2493 / 94/ 46
http://www.split.com,mx
tarfrts grataits

split

prohidida w venta

eturs UNAM
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